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D ialog  w  p rz e k ła d z ie  a u d io w iz u a ln y m
I.1. PRZEKŁAD AUDIOWIZUALNY
Przekład audiow izualny pow stał niem al rów nocześnie w raz z naro d zin a­
m i m ediów, k tórym  towarzyszy: ew oluow ał i dalej ewoluuje równolegle 
do rozw oju now ych form  i kanałów  kom unikacji m edialnej. „Tłum aczenie 
w  m ediach, dla m ediów ” (Tryuk 2008: 27) m a kluczow e znaczenie w  świe- 
cie globalnej inform acji i w ym iany kulturow ej, dociera do szerokich rzesz 
odbiorców, w spółtw orzy ich zwyczaje językowe i w yobrażenia o świecie, 
pośredniczy  w  przekazie wiedzy, pom aga w  integracji społecznej w  k o n ­
tekstach w ieloetnicznych i w ielokulturow ych. Specyfiką przekładu aud io ­
w izualnego jest ścisłe pow iązanie z ograniczeniam i i w ym ogam i narzucany­
m i przez stosow ane w  n im  techniki: początkow o były to przede wszystkim  
dubbing, napisy (później napisy dla niesłyszących oraz napisy na  żywo), 
a także wersja lektorska (i spokrew nione z nią: narrac ja  oraz kom entarz), 
jed n ak  dynam iczny rozwój now ych technologii i środków  kom unikacji 
p rzyniósł nowe m ożliwości i p raktyki przekładow e, takie jak  audiode- 
skrypcja film ów  i program ów  telewizyjnych dla osób z dysfunkcją w zroku 
czy w spom agane kom puterow o tłum aczenie sym ultaniczne2. Poszerza się 
też zakres kontekstów  tłum aczenia audiow izualnego: p ierw otnie związane
2 Badacze proponują różne typologie; niektórzy wspominają o trzynastu, inni nawet o sie­
demnastu odrębnych technikach przekładu na potrzeby ekranu (por. Chaume 2012: 4).
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z k inem  i telewizją, teraz jest obecne w  sieci, grach  kom puterow ych, te ­
atrze, operze, m uzeach, insty tucjach publicznych. W szystko to sprawia, 
że przekład  audiow izualny stanow i niezwykle obiecujące źródło refleksji 
nad  językiem  i kulturą, a jednocześnie staw ia p rzed  badaczam i nie lada 
w yzw ania (por. Perez-G onzalez 2014: 94).
Pierw szym  jest synkretyczna n a tu ra  tłum aczenia audiowizualnego. 
W ykracza ono daleko poza operacje w ew nątrz- i m iędzyjęzykowe. Polega 
na  „transferze m iędzy dw om a kom pleksam i sem iologicznym i” (Tom asz­
kiewicz 2008: 100), z k tórych każdy obejm uje przekaz w izualny i dźw ięko­
wy, w erbalny i niewerbalny. W obec tego rzetelny opis m echanizm ów  tłu ­
m aczenia audiow izualnego w ym aga ujęć interdyscyplinarnych: osadzenia 
refleksji nad  przekładem  w  szerszym  kontekście film o- i m edioznaw czym . 
O w a konieczność rodzi tru d n o śc i m etodologiczne: o ile rozw ażaniom  fil- 
m ologicznym  często grozi ikonocentryzm  (por. Kozloff 2000: 6), o tyle ro z­
w ażaniom  przekładoznaw czym  -  w erbocentryzm .
D rugą tru d n o śc ią  w  badan iach  nad  przekładem  audiow izualnym  jest 
jego specyfika kulturow a. C hociaż rep ertu ar techn ik  stosow anych w  tłu ­
m aczeniu  filmów, gier, stron  in ternetow ych czy program ów  telewizyjnych 
jest ograniczony, no rm y  obow iązujące w  różnych kulturach  docelow ych 
są n iejednorodne. N a przykład  dubbing  we W łoszech różni się tradycja­
m i od  dubbingu  w  H iszpanii lub N iem czech; wersja lektorska w  Polsce -  
od  wersji lektorskiej w  Rosji, na  Litwie bądź w  Iranie. Skoro każdy kraj 
na  m apie przekładu audiow izualnego m a swój obyczaj, tru d n o  fo rm uło ­
wać w nioski noszące znam iona uniw ersalizm u, jeśli nie zostaną one oparte 
na  badan iach  m iędzykulturow ych3.
Trzecim  w yzw aniem  badaw czym  jest dynam ika zm ian w  praktykach 
przekładu  audiow izualnego. Podlegają one ciągłej ewolucji ze względu 
na rozwój m ediów  elektronicznych, a ujęcia opisowe szybko tracą  ak tu ­
alność. O  ile dawniej tłum aczenie na po trzeby  ekranu  stanow iło dom enę 
specjalistów, którzy przestrzegali w ypracow anych w  zawodzie s tan d ar­
dów, o tyle dzisiaj -  dzięki dostępności oprogram ow ania um ożliwiaj ące- 
go m ontaż dźwięku, obróbkę obrazu czy synchronizację napisów  -  s ta ­
jem y się św iadkam i „ludowego zw rotu” w  przekładzie audiow izualnym
3 Co da się zauważyć w międzynarodowych publikacjach: monografie wieloautorskie gro­
madzą szkice poświęcone praktyce przekładu audiowizualnego na konkretnych obszarach (por. 
np. Gambier, Gottlieb 1998/2001; Diaz Cintas 2008; Diaz Cintas, Anderman 2009; Bańos-Pińe- 
ro, Diaz Cintas 2015); z kolei pozostałe monografie podejmują próby opisu różnic kulturowych, 
zastrzegają sobie jednak prawo do uproszczeń, wynikłych z niekompletności danych (por. 
np. Chaume 2012; Diaz Cintas, Remael 2007/2014; Franco, Matamala, Orero 2010).
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(Pérez-G onzález 2014: 233). Rzesze tłum aczy-am atorów , nieskrępow ane 
w ym ogam i branży, angażują się w  projekty  oparte  na  zbiorow ym  w olonta­
riacie (jak choćby opracow yw anie w ykładów  z serii TED). Tworzą własne, 
niezinstytucjonalizow ane no rm y  i oczekiwania. Ó w  „bezustannie zm ien ia­
jący się krajobraz” wym yka się kartograficznym  pom iarom  (Baños-Piñero, 
D íaz C intas 2015); dezaktualizuje ujęcia preskryptyw ne, a deskryptyw ne 
skazuje n a  konieczną wybiórczość. Z m usza do uw zględnienia (po tencjal­
nej) polaryzacji m iędzy przekładem  kom ercyjnym  a am atorskim  (na p rzy­
kład  fansubbingiem  czy fandubbingiem  oraz ich parodystycznym i o d m ia­
nam i, choćby fundubbingiem  lub tak im  sw obodnym  kom entarzem , jak  
rosyjski „przekład G oblina”, por. C haum e 2013: 110).
I wreszcie czw arte wyzwanie: efem eryczność i p luralizm  wersji języko­
wych pokazyw anych na w ielkim  i m ałym  ekranie. T rudno  badać historię 
przekładu  audiowizualnego, skoro przez lata nie istn iała techniczna m o ż­
liwość sam odzielnej archiwizacji tłum aczonych program ów  telewizyjnych 
(por. Bogucki 2013: 19). Co praw da, w  krajach preferujących dubbing raz 
w ykonana kosztow na wersja językow a trafia do kin, a stam tąd  do emisji 
telewizyjnej oraz dystrybucji na innych dostępnych nośnikach, co dzisiaj 
u łatw ia badan ia  d iachroniczne (na przykład  we W łoszech na  DVD często 
zam ieszczana jest ta  sam a wersja językowa, k tó ra towarzyszyła prem ierze 
produkcji, naw et p rzed  w ielom a laty). Jednak w  krajach o tradycjach lek- 
torskich, tak ich  jak  Polska, ten  sam  m ateria ł m oże się ukazać w  wielu o p ra ­
cow aniach (dubbingow ych i/lub napisow ych, przygotow anych na potrzeby 
dystrybucji kinowej i k ina  dom ow ego oraz lektorskich na  zlecenie k o n k re t­
nych stacji telewizyjnych), które z biegiem  czasu tw orzą nieweryfikowalną, 
o tw artą  serię przekładow ą. W  tej sytuacji u tru d n io n e  są stud ia d iach ro ­
niczne, bo  pierw sze opracow ania klasycznych obrazów  zachow ują się czę­
sto w  form ie szczątkowej -  na  przykład jako listy dialogowe w  archiw ach 
nadawcy. U trudn ione są rów nież stud ia synchroniczne, gdyż badacz zawę­
ża pole zainteresow ania do zgrom adzonego przez siebie m ateriału , k tó re­
go m iarodajność czy kom pletność niełatw o zweryfikować, nie m ów iąc już 
o ustalen iu  okoliczności pow stania konkretnych  wersji językowych, a cza­
sem  ich autorstw a (niektóre opracow ania napisowe dostępne na  płytach 
DVD w  Polsce oraz w iększość przekładów  trafiających do dystrybucji we 
W łoszech nie są sygnow ane nazw iskiem  tłum acza)4.
4 O problemie anonimowości i innych bolączkach w międzynarodowym środowisku tłu­
maczy audiowizualnych pisze szerzej Szu-Yu Kuo (2015), opierając się na obszernych bada­
niach ankietowych; uwagi dotyczące rodzimej sytuacji można znaleźć na stronie polskiego
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N iem niej jednak , m im o n ieuniknionych  niedoskonałości m etodo lo ­
gicznych, badan ia  nad  praktyką tłum aczenia w  m ediach pom agają p rze­
śledzić no rm y  kom unikacyjne, w artości i tradycje w ypracow ane na danym  
obszarze kulturow ym ; stanow ią zatem  bezcenne źródło  inform acji dla 
szeroko rozum ianej hum anistyki, stąd  ich dynam iczny rozwój, notow any 
w  ostatn ich  trzech  dziesięcioleciach.
I.2. TYPOLOGIA TECHNIK PRZEKŁADU 
AUDIOWIZUALNEGO
C hcąc sklasyfikować technik i tłum aczenia audiow izualnego, badacze czę­
sto pow ołują się na  term inologię zaproponow aną przez R om ana Jakob- 
sona (1959/2009), k tó ry  w  eseju O językoznawczych aspektach przekładu  
w yróżnił trzy sposoby interpretow ania znaków językowych: p r z e k ł a d  
w e  w n ą t r z j  ę z y k o  w y  (za pom ocą znaków  tego sam ego języka), p r z e ­
k ł a d  m i ę d z y j ę z y k o w y  (za pom ocą znaków  innego języka) oraz 
p r z e k ł a d  i n t e r s e m i o t y c z n y  (za pom ocą znaków  pozajęzyko- 
w ych)5. D w a pierw sze term iny  pom agają opisać operacje językowe za­
chodzące w  obrębie poszczególnych techn ik  tłum aczenia. N a przykład 
n a p i s y  i n t r a l i n g  w a l n e  są podzieloną na porcje transk rypcją  orygi­
nalnych dialogów, w  razie po trzeby  p o d d an ą  redukcji6. Przeznaczone dla 
osób niesłyszących, zawierają ponad to  objaśnienia efektów dźwiękowych. 
Z kolei d u b b i n g  i n t r a l i n g w a l n y  polega na  podłożeniu  dialogów 
do m ateriału  w izualnego (czyli tak  zwanej p o s t s y n c h r o n i z a c j i )  lub 
zastąpieniu oryginalnej ścieżki dialogowej nową, zarejestrow aną w  tym  
sam ym  języku z uw zględnieniem  innych standardów  w ym ow y (jak choć­
by  am erykańska wersja językow a australijskiego film u M ad M ax  [1979]). 
Jakobsonow skie pojęcie p r z e k ł a d u  i n t e r s e m i o t y c z n e g o ,  k tó re­
go zakres sem antyczny rozszerzono z czasem  na „tw órczą transpozycję
Stowarzyszenia Tłumaczy Audiowizualnych (http://staw.org.pl/pl/dobra-praktyka/) (dostęp: 
17.02.2017). Dane analizowanych poniżej tłumaczeń podano w filmografii.
5 Por. m.in. Díaz Cintas, Remael (2007/2014); Tomaszkiewicz (2008); Szarkowska (2008); 
Tryuk (2008).
6 Polską terminologię związaną z opracowywaniem napisów czerpiemy z podręcznika Bel- 
czyka (2007).
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z jednego system u znakowego na inny” (B assnett 1992: 15), odnosi się 
chociażby do audiodeskrypcji, aczkolwiek niektórzy badacze w idzą w  nim  
w ażny m echanizm  przekładu audiow izualnego: prócz operacji wew nątrz- 
lub m iędzyjęzykow ych tłum acz angażuje się bow iem  w  in terpretację w ar­
stwy niew erbalnej przekazu, k tó ra kształtuje jego decyzje filologiczne (por. 
Tom aszkiewicz 2008: 100).
In n ą  siatkę term inów  w prow adza H enrik  Gottlieb (1998/2001: 245). 
W  jego ujęciu teksty audiow izualne należą do szerszego spek trum  tekstów  
polisem iotycznych, a ich przekład  polega na  harm onizacji czterech k an a­
łów  inform acyjnych: d ź w i ę k o w e g o  w e r b a l n e g o  (narracja, dialogi, 
teksty piosenek), d ź w i ę k o w e g o  n i e w e r b a l n e g o  (efekty dźw ięko­
we, m uzyka), w i z u a l n e g o  w e r b a l n e g o  (szyldy, znaki drogowe, w ia­
dom ości, plakaty, ty tu ły  gazet, napisy ukazane na  ekranie) oraz w i z u a l -  
n  e g o n  i e w e  r  b a l n  e g o (kom pozycja obrazu, m ontaż)7. M ożna w obec 
tego podzielić m etody  tłum aczeniow e na  i z o s e m i o t y c z n e ,  czyli takie, 
k tóre w ykorzystują w  przekazie te sam e kanały  inform acyjne co oryginał 
(dubbing  i wersja lektorska wyrażają m owę za pom ocą m owy), i d i a s e -  
m i o t y c z n e ,  czyli takie, k tóre przekazują treść innym  kanałem  k o m u n i­
kacyjnym  (napisy przedstaw iają m owę na piśm ie, a zatem  dociążają kanał 
w izualny w erbalny; audiodeskrypcja w ykorzystuje kanał dźw iękow y w er­
balny  dla w yrażenia treści kom unikow anych kanałem  w izualnym  i dźw ię­
kow ym  niew erbalnym ). Kolejne k ry terium  podziału  dotyczy korelacji 
m iędzy polisem iotycznym  oryginałem  a przełożoną listą dialogową. G o tt­
lieb (1998/2001) w yróżnia technik i s y n c h r o n i c z n e  (dubbing, napisy), 
k tóre przedstaw iają tłum aczenie rów nocześnie z oryginalną w ypowiedzią, 
oraz technik i n i e s y n c h r o n i c z n e  (wersja lektorska, kom entarz, n a r­
racja), k tóre nie zakładają korelacji m iędzy czasem  trw an ia  w ypowiedzi 
ekranowej a jej prezentacją w  opracow aniu. Przyjrzyjm y się bliżej trzem  
głów nym  m etodom  tłum aczenia gatunków  fikcjonalnych, k tórym i zajm ie­
m y się w  naszym  badaniu.
1.2.1. Napisy
Słowo pisane tow arzyszy u tw orom  kinem atograficznym  od  początku 
ubiegłego wieku: w  dobie k ina  niem ego film ową opow ieść porządkow ały 
napisy m iędzyujęciowe, które pełn iły  funkcję opow iadającą, in fo rm ują­
cą, a później rów nież dialogow ą i stanow iły odrębną form ę sztuki (P itera
7 Polskie odpowiedniki podajemy za Boguckim (2004) i Szarkowską (2008).
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1979). Ich obecność n a  ekranie zainspirow ała w ynalazców  napisów  m ię- 
dzyjęzykowych, gdy nastała era k ina  dźwiękowego. P ierw szą produkcją, 
której takie napisy towarzyszyły, był Śpiewak jazzbandu  (1927, reż. A lan 
C rosland), pokazany francuskiej publiczności w  Paryżu w  1929 roku. Z k o ­
lei pierw szym  film em  transm itow anym  z podpisam i w  telewizji był Student 
z  Pragi (1935) A rth u ra  R obisona w yem itow any w  1938 roku przez BBC 
(por. Ivarsson 2004). Z nacznie tańsze od  produkcji filmowej wielojęzycznej 
czy dubbingu, napisy szybko zyskały uznanie odbiorców  na całym  świecie. 
Dzisiaj stanow ią najpopularniejszą w  Europie technikę przekładu kinow e­
go, stosow aną w  28 krajach, oraz w iodący sposób opracow yw ania p ro g ra ­
m ów  telewizyjnych, stosow any aż w  15 krajach8. W raz z rozw ojem  kina 
dom owego, naziem nej telewizji cyfrowej, p latform  cyfrowych oraz in te rn e­
tow ych serw isów  telewizyjnych napisy zyskały popularność  na  obszarach 
wcześniej zdom inow anych przez wersję lektorską i dubbing (por. C hau­
m e 2013: 115). W  Polsce wielu nadaw ców  em ituje od  n iedaw na program y 
z lektorem  i podpisam i, a odbiorcy sygnału cyfrowego m ogą w ybrać w er­
sję językow ą wedle życzenia (Stysiak 2015). We W łoszech, gdzie dubbing 
jest wciąż dom inującą (i preferow aną przez zdecydow aną część odb io r­
ców) form ą przekładu audiow izualnego, napisy pojaw iają się głównie jako 
opcja językow a na płytach DVD i kanałach płatnej telewizji. O d  jakiegoś 
czasu wersje oryginalne z napisam i m ożna zobaczyć w  niektórych k inach 
w  większych m iastach, jed n ak  słaba frekwencja oraz nieliczność seansów 
wskazują, że w łoska publiczność nie przyjm uje ich z w ielkim  entuzjazm em .
Poniew aż napisy odzw ierciedlają graficznie m owę płynącą z ekranu, p o d ­
porządkow ane są n o rm om  przekładu diasem iotycznego i synchronicznego, 
a zatem  konw encjom  przekazu wypowiedzi ustnych w  form ie pisem nej oraz 
zasadom  podziału  przetłum aczonych dialogów na porcje i ich rozstaw ie­
nia w  taki sposób, aby jed n a  lub dwie linie tekstu pojaw iły się na ekranie 
rów nocześnie z wypowiedzią i um ożliw iły w idzom  kom fortow ą lekturę 
podczas oglądania program u (por. Belczyk 2007: 11). Ze względu na ogra­
niczone możliwości percepcyjne odbiorców, k tórzy  śledząc przebieg w yda­
rzeń na ekranie, obejm ują w zrokiem  przekład, sform ułow ano wiele zaleceń
8 Zgodnie z raportem Media Consulting Group przygotowanym dla Komisji Europejskiej 
(MCG 2009, por. Rybczyk 2013), napisy kinowe stosuje dwadzieścia osiem krajów: Belgia (część 
flamandzkojęzyczna), Bułgaria, Chorwacja, Cypr, Czechy, Dania, Estonia, Finlandia, Grecja, Irlan­
dia, Islandia, Liechtenstein, Litwa, Luksemburg, Łotwa, Holandia, Norwegia, Polska, Portugalia, 
Rumunia, Słowacja, Słowenia, Szwecja, niemieckojęzyczna Szwajcaria, Turcja, Węgry i Zjednoczo­
ne Królestwo; a telewizyjne -  piętnaście z nich: Skandynawia, Belgia, Cypr, Grecja, Holandia, Portu­
galia, Estonia, Rumunia, Chorwacja, Słowenia, Irlandia oraz Zjednoczone Królestwo (MCG 2009).
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dotyczących prawidłowego pozycjonow ania napisów9. Przede wszystkim  
konieczne jest dostosow anie param etrów  technicznych do średniego tem pa 
lektury, szacowanego na  12 do 15 znaków  na sekundę (Belczyk 2007: 13)10. 
Czasy wejścia i wyjścia kolejnych podpisów  m uszą być zsynchronizow ane 
z początkiem  i końcem  tłum aczonej wypowiedzi, zatem  obszerność p o d ­
pisu zależy od jej długości. Przykładow o dw usekundow ą kwestię pow inno 
się oddać za pom ocą 24-30  znaków. Rozstawianie napisów  odzw ierciedla 
dynam ikę interakcji bohaterów, jednak  podlega dodatkow ym  rygorom . 
Przyjm uje się, że napis m usi pozostać na  ekranie przynajm niej na  sekundę 
(w  przeciw nym  razie um knie uwadze publiczności), ale nie w olno m u „za­
wisnąć” na  okres dłuższy niż sześć sekund (bo wówczas zostanie ponow nie 
odczytany). M oże się składać z jednej lub dw óch linii, k tórych długość nie 
pow inna przekroczyć 32-38  znaków  (por. G ottlieb 1998/2001: 245; Belczyk 
2007: 13). Pom iędzy kolejnym i porcjam i tekstu należy zachować odpow ied­
nią przerwę, przynajm niej czterech klatek, uw zględniając jednocześnie wy­
m ogi m ontażu oraz czynniki paralingw istyczne tłum aczonych wypowiedzi, 
takie jak  pauzy i wahania. Ich korelację z napisam i kształtują uw arunkow a­
ne kulturow o norm y11: w  niektórych krajach nie nakłada się tekstu na  cięcia 
m ontażow e i przerw y w  wypowiedzi, co skutkuje sekwencjam i krótkich, 
jednoliniow ych podpisów ; w  innych krajach ceni się kom pletność in fo rm a­
cji, a w  związku z tym  preferuje się napisy dwuliniowe, pozostające na  ekra­
nie proporcjonalnie dłużej bez względu na cięcia m ontażow e i sygnały pa- 
ralingw istyczne (por. Sokoli 2009)12.
9 Zajmowali się nimi autorzy pierwszych opracowań poświęconych przekładowi audio­
wizualnemu: Luyken, Herbst (1991); Ivarsson (1992); Ivarsson, Carroll (1998); Dries (1995). 
Na temat szczegółowych wytycznych w polskim kontekście zob. Belczyk 2007; a w międzynaro­
dowym Díaz Cintas, Remael (2007/2014).
10 Owe normy pozostają jednak elastyczne: badacze podkreślają wprawność widzów przy­
zwyczajonych do tej metody przekładu (Skandynawia) oraz zróżnicowanie norm, jakimi kierują 
się poszczególne studia opracowań (Bannon 2010: 3). Wchodzący na polski rynek internetowy 
serwis telewizyjny Netflix wymaga od tłumaczy limitu 17 znaków na sekundę w programach dla 
dorosłych oraz 13 w programach dla dzieci, przy maksymalnej długości linii wynoszącej 42 znaki.
11 W Polsce -  z uwagi na dynamizację montażu we współczesnych produkcjach -  akceptuje 
się podpisy nachodzące na cięcia, jednak uwzględnia się podział filmu na rozdziały w formacie 
DVD (por. Belczyk 2007: 13; Bogucki 2004).
12 Naszkicowane powyżej wskazania stanowią ogólny zarys szczegółowych wytycznych sto­
sowanych w branży, które zależą od wielu czynników, między innymi od medium (projekcja 
kinowa, emisja telewizyjna czy dystrybucja na innych nośnikach), grupy docelowej, systemu 
kodowania obrazów, alfabetu stosowanego w języku docelowym lub długości wykorzystanych 
słów (analiza słów rzadkich, wielosylabowych wymaga od odbiorców więcej czasu) (Belczyk 
2007: 13; Georgakopoulou 2009: 21).
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Poniew aż za sprawą napisów  widzow ie stają się jednocześnie czytel­
nikam i, dialogi często ulegają w  przekładzie kondensacji, a ich fragm en­
ty  -  elim inacji. G otow y tekst w ym aga bow iem  podziału  na  sam odzielne 
całostki sem antyczne i syntaktyczne, k tóre łatwo ogarnąć w zrokiem . Aby 
skrócić ekranow e w ypowiedzi, tłum acze często dokonują ich przeform u- 
łow ania, sięgając po tw órcze rozw iązania na poziom ie leksykalnym  i g ra ­
m atycznym , czego przejaw em  byw a upraszczanie czasów, transpozycja 
stron, trybów, zastępow anie zdań złożonych zdaniam i prostym i, zm iana 
nacechow ania m odalnego czy un ikanie negacji (por. D iaz C intas, Remael 
2007/2014: 151-162). D rug im  sposobem  na redukcję jest pom ijanie pew ­
nych elem entów  w ypowiedzi, które nie są kluczowe dla rozw oju fabuły, 
chociaż niosą w artość in terpersonalną, aksjologiczną lub em ocjonalną. 
W śró d  najczęściej opuszczanych elem entów  dialogów  w ym ienia się p o ­
w tórzenia, w ykrzyknienia, sygnały kontynuujące i akceptujące, zw roty 
adresatyw ne (szczególnie im ienne, k tórych  frekw encja i znaczenie często 
różnią się w  kulturze źródłow ej i docelowej), m odulanty, jak  rów nież zry- 
tualizow ane form y języka (pow itania, podziękow ania, pożegnania), które 
m ożna zrozum ieć na podstaw ie kontekstu  (por. G eorgakopoulou 2009: 
26-27). Jednak ich rzeczywiste losy w  przekładzie zależą od  tradycji w y­
pracow anej w  danym  kraju.
Badacze kategoryzują typy kondensacji i pom inięć, k tóre pom agają tłu ­
m aczom  skrócić tekst i podzielić go na  czytelne, przysw ajalne i dyskretne 
porcje -  trzy  cechy napisów, które Belczyk uznaje za kluczowe (2007: 11). 
Sięgają rów nież po rozm aite m odele językoznawcze, by w yjaśnić m echa­
nizm  redukcji i opisać wynikłe zeń przekształcenia sem antyczne13. W e­
dług zaleceń ekspertów  (które opublikow ano choćby na stronie European 
A ssociation for Studies in Screen Translation) tłum acze pow inn i zachować 
specyfikę oryginalnych w ypowiedzi, a jednocześnie dbać o popraw ność 
leksykalno-gram atyczną tekstu, m im o że oba postu laty  czasem  wykluczają 
się w zajem nie (D iaz C intas, Rem ael 2007/2014: 185). W  związku z tym  au ­
to rzy  napisów  często neutra lizu ją  styl o ryginału  albo ograniczają się do za­
biegów  leksykalnych, unikając nacechow anej składni, co m ogłoby spow ol­
nić lekturę tekstu (ibid.).
O m aw iając stylistyczne niuanse przekładu, znawcy zw racają uwagę 
przede wszystkim  na produkcje osadzone w  kontekście w spółczesnym , 
operujące dialogiem  m im etycznym , k tó ry  m a naśladow ać rzeczywiste
13 Por. np. Bogucki (2004) stosujący w opisie redukcji teorię relewancji oraz Deckert (2013), 
który sięga po gramatykę kognitywną.
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wzorce kom unikacyjne, uwzględniając m iędzy innym i takie cechy w ypo­
wiedzi potocznej, jak: w ahania, pow tórzenia, anakoluty, po tok i składniowe. 
Zwięzłe podpisy  często niwelują niniejsze cechy stylistyczne tekstu, chociaż 
istnieją konw encje ich um ow nego odzw ierciedlania w  przekładzie (por. 
Assis Rosa 2001; G eorgakopoulou 2009; H ołobut 2015; D íaz C intas, Re- 
m ael 2007/2014: 61-65). Zainteresow anie badaczy budzi rów nież przekład 
regionalnych i środow iskow ych odm ian  języka, w  tym  żargonu i slangu, 
k tóre często cechują się n iestandardow ą gram atyką i słow nictw em , a cza­
sem  obfitują w  przekleństw a (D íaz C intas, Remael 2007/2014: 185-200).
Z nacznie rzadziej om aw ia się natom iast p rzekład  dialogu stylizow ane­
go literacko bądź archaicznie, odm iennego od  rzeczywistości językowej 
otaczającej w idzów  (ibid.: 61), k tórym  posługują się produkcje osadzone 
w  m inionych epokach. D íaz C intas i Remael zalecają w  tym  przypadku 
kom prom is: oddanie nacechow ania stylistycznego za p o m o cą  środków  
leksykalnych i oszczędność w  zabiegach składniow ych (ibid.: 187-188).
We w spółczesnych rozw ażaniach nad  praktyką opracow yw ania nap i­
sów  ograniczenia techniczne coraz częściej ustępują m iejsca zagadnieniom  
ściślej zw iązanym  z przekładoznaw stw em  oraz glottodydaktyką, tak im  jak  
tłum aczenie elem entów  kulturow ych oraz h um oru , a także rola napisów  
w  akwizycji języków  obcych. Uwagę badaczy przykuw ają rów nież napisy 
am atorskie, k tórych  status p raw ny i jakość budzą n ieodm ienn ie  kon trow er­
sje (por. Szarkowska 2008). Spopularyzow ane p rzed  laty przez wielbicieli 
japońskiego anime, szybko objęły zasięgiem  inne produkcje oraz g a tu n ­
ki non-fiction, a dzisiaj stają się narzędziem  społecznego nacisku, u m o ż­
liwiając rozpow szechnianie ideologicznych i politycznych przesłań  (por. 
Pérez-G onzález 2014). M im o n iedoskonałościfansubbów, wynikłych z p o ­
śpiesznej redakcji podpisów  i ograniczonych kom petencji autorów  (por. 
Bogucki 2009), badacze coraz częściej podkreślają ich now atorski charak­
ter: aktyw izm  estetyczny twórców, k tórzy  poprzez  eksperym ent językow y 
i graficzny łam ią zasady przejrzystości i dyskrecji i walczą o odzw ierciedle­
nie „Innego” w  przekładzie, a także uw ydatnianie podm iotow ości tłu m a­
cza za pośrednictw em  przypisów  (por. D íaz C intas, M uñoz Sánchez 2006; 
Pérez-G onzález 2014: 78-82).
N ajnow sze p race  pośw ięcone profesjonalnej p rak tyce translatorsk iej 
k ład ą  nacisk  na  rolę szablonów  z k odam i czasow ym i, stosow anych p o d ­
czas opracow yw ania m iędzynarodow ych  edycji DVD, „do k tó rych  m uszą 
się dopasow ać au to rzy  p rzek ładów  n a  inne języki” (Belczyk 2007: 12). 
W  p iśm ienn ic tw ie  anglosask im  stosuje się w  odn iesien iu  do n ich  ro zm a­
ite term iny : templates, genesis files, masterfiles, transfiles, first translations,
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p ivo t translations (N ikolić 2015: 192-193). Ich status b u d zi w  środow i­
sku tłum aczy  wiele kontrow ersji, m iędzy  innym i ze w zględu n a  kon iecz­
ność dostosow yw ania n o rm  p rzek ładu  obow iązujących na konkre tnym  
obszarze ku ltu row ym  do tych  narzuconych  p rzez tw órcę szab lonu14. 
P odobne kontrow ersje w zbudza rów nież obniżenie jakości nap isów  w y­
n ikłe z pogarszających się w arunków  p racy  tłum aczy: n iedoskonałości 
dostarczonych  m ateria łów  źródłow ych (szacuje się, że 10% au torów  n a ­
pisów  nie o trzym uje m ateria łów  audiow izualnych), k ró tk ich  te rm in ó w  
realizacji zleceń (por. Szu-Yu Kuo 2015), a także p rak tyk i rozstaw iania 
napisów  bez udzia łu  tłum acza  oraz ich n ieum iejętnego  opracow yw a­
n ia  n a  podstaw ie list dialogow ych przygotow anych na po trzeb y  w ersji 
lektorskiej, co p ię tnu je  n a  swojej stron ie  polskie Stow arzyszenie T łu m a­
czy A udiow izualnych.
W  rodzim ym  kontekście napisy  zam ieszczane na  p ły tach  D V D  oraz 
tran sm ito w an e  w  telew izji cyfrowej są bardzo  często tożsam e z w ersją 
lek to rską (por. Plew a 2014); pojaw iają się zatem  na ekran ie jako  p o ­
dzielona n a  porcje  i zsynchron izow ana lista dialogow a, m im o że każda 
z tech n ik  zakłada inny  rodzaj sym biozy słow a i o b razu 15. N a p ły tach  DVD 
przeznaczonych  do m iędzynarodow ej dystrybucji i opracow yw anych 
p rzez m iędzynarodow e stud ia  często stosow ane są n a tom iast szablony 
(por. Belczyk 2007: 12). We W łoszech  napisy  zazwyczaj w ykonyw ane są 
n a  podstaw ie istniejącego już  dubb ingu , ale zdarza się, że w ykorzystyw a­
ny jest szablon angielski.
I.2.2. Dubbing
D ubbing, czyli proces, w  w yniku którego „cała ścieżka dźw iękowa orygi­
nalnego film u lub program u telewizyjnego jest zastąpiona now ą ścieżką 
z nagraną now ą wersją językową” (Tom aszkiewicz 2008: 101), to  technika 
przekładu  audiow izualnego, k tó ra króluje na  dużym  ekranie w  siedm iu,
14 Ich znakomite omówienie przedstawia Nikolić (2015). Polskie Stowarzyszenie Tłumaczy 
Audiowizualnych podkreśla na stronie poświęconej dobrym praktykom zawodowym, że „na­
pisy w różnych językach do tego samego filmu będą często bardzo się różnić czasami wejścia 
i wyjścia; te czasy wejścia i wyjścia praktycznie nigdy też nie będą się pokrywać z czasami po­
mierzonymi do listy dialogowej oryginalnej” (STAW 2017).
15 Powołując się na wypowiedzi lektorów, badaczka wspomina też o zwyczaju odwrotnym: 
sporadycznych przypadkach „odczytywania” przez lektora tekstu opracowanego na potrzeby 
podpisów.
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a na  m ałym  -  aż w  jedenastu  krajach europejsk ich16. Zaw dzięcza swoje ist­
nienie w ynalazkow i postsynchronizacji, czyli praktyce dogryw ania w  s tu ­
diu  ścieżki dźwiękowej (dialogów, efektów, m uzyki) do nakręconego już 
m ateriału  filmowego, żeby zapew nić wysoką jakość dźw ięku (Sikora 2013: 
69). W  postsynchronizacji aktorzy często podkładają głos anim ow anym  
postaciom  bądź sam ym  sobie, a w  dubbingu interlingw alnym  -  postaciom  
m ów iącym  w  języku obcym . Po udźw iękow ieniu filmów, w  dobie rozkwitu 
w ielkich europejskich reżimów, dubbing stał się skutecznym  narzędziem  
kształtow ania tożsam ości narodow ej. Do połow y lat czterdziestych zdom i­
now ał produkcje obcojęzyczne dystrybuow ane w  N iem czech, W łoszech 
i H iszpanii, lecz rów nież w  zatroskanej o status rodzim ego języka Francji 
(por. C haum e 2012: 10-14). Nowe opracow ania służyły celom  p ropagan­
dow ym , ułatw iając cenzurę niepopraw nych politycznie i obyczajowo w y­
pow iedzi17. M iały też spełniać funkcję edukacyjną i integracyjną, k szta łtu ­
jąc pożądane zwyczaje językowe.
Taka sytuacja zaistniała we W łoszech, gdzie w  latach trzydziestych d ia ­
lekt był dla dw óch trzecich  ludności jedynym , a dla czterech piątych p o d ­
stawow ym  narzędziem  w  codziennej kom unikacji (De M auro 1963/1991: 
38-39 , 130-131)18. U pow szechnienie języka włoskiego, postrzeganego jako 
fundam en t tożsam ości narodow ej, stało się jednym  z prio ry tetów  m łodego 
państw a włoskiego po  zjednoczeniu w  1861 roku, jed n ak  w drożenie tego 
p rogram u przebiegało pow oli i z oporam i. W ielu badaczy tw ierdzi wręcz, 
że w łoszczyzna m ów iona pojaw ia się dopiero w  XX wieku,
(...) kiedy wielkie rewolucje medialne (transmisje radiofoniczne od 1924 roku, 
a w większym stopniu telewizja od 1954 roku) wprowadziły do dialektalnej tkanki 
przytłaczającej większości Włochów wzorzec ponadregionalny, w niektórych przy­
padkach nawet włoszczyznę bez akcentu regionalnego, która wyparła lub zaburzy­
ła system dialektów (Serianni 2015)19.
16 W Austrii, frankofońskiej Belgii, Czechach, Francji, Niemczech, Włoszech, Hiszpanii, 
Szwajcarii i Turcji, a także na Węgrzech i Słowacji (MCG 2009).
17 O dubbingu w faszystowskich Włoszech pisze m.in. Mereu (2012), a we frankistowskiej 
Hiszpanii m.in. Garnemark (2012).
18 Ocenia się, że w latach sześćdziesiątych XIX wieku zaledwie około 600 000 osób na 25 mi­
lionów mieszkańców, tzn. 2,5% populacji, znało czynnie język włoski, chociaż niektórzy bada­
cze sądzą, iż odsetek ten był nieco wyższy, dochodząc być może do 9-10%. Do dzisiaj około 40% 
Włochów posługuje się dialektem w domu, choć już tylko 10% używa go w kontaktach z obcymi 
(Serianni 2015).
19 Tłumaczenia wszystkich źródeł nieopublikowanych po polsku zostały opracowane przez 
autorki.
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W  1947 roku na  29 m ilionów  dorosłych W łochów  książki czytało 
(w  większości w  bardzo  skrom nym  w ym iarze) tylko 9 m ilionów, czyli n ie ­
wiele p o n ad  30%. Tylko 18% m ieszkańców  W łoch  m iało wykształcenie 
ponadpodstaw ow e i sw obodnie używ ało języka włoskiego w  codziennych 
kontaktach. W  sytuacji, w  której słowo pisane wciąż wyw ierało og ran i­
czony w pływ  na w iększość populacji, kino, radio, telewizja były w  stanie 
przekroczyć te barie ry  i przezwyciężyć o pory  w obec w łoszczyzny s tan ­
dardowej, sprawiając, że obecność włoskiego w zorca językowego stała się 
czymś norm alnym  i n iem al codziennym  w  środow iskach regionalnych 
oraz tych, w  których  wcześniej n iepodzieln ie królow ał dialekt. W  latach 
pięćdziesiątych do k ina  chodziło  prawie 65% ludności. Bardzo szybko 
rozpow szechniła się telewizja: już p o d  koniec lat pięćdziesiątych oglądało 
ją  p o n ad  80% W łochów  powyżej dw unastego roku życia (por. D e M auro 
1963/1991: 119-120, 432). Do końca lat siedem dziesiątych telewizja p o ­
zostaw ała w  rękach państw a, które sprawowało nad  n ią całkow itą k o n tro ­
lę i używ ało jej do w cielania w  życie program u „inform ow ać -  baw ić -  
wychowywać”, z bardzo  w yraźnym  przesunięciem  akcentu na  ten  ostatni 
elem ent (por. Sorice 2002: 41). Ze względu na  rolę edukacyjną telewizji 
dialekty były wyklęte z jej program ów , tak  jak  wcześniej z transm isji rad io ­
wych: p roponow any wzorzec językow y czerpał z tradycji języka n a ro d o ­
wego z jego nieodzow nym  w ysokim  rejestrem  stylistycznym. Przyczyniał 
się do tego także u lubiony form at sceneggiato televisivo, tzn. film ów  i seriali 
telewizyjnych, k tórych specjalnością były adaptacje wielkich klasyków  li­
teratury, nie tylko w łoskich, ale i zagranicznych, czerpiące z tradycji w ło­
skiego stylu teatralnego i przestrzegające ściśle zasady używ ania „czystego” 
języka ponadregionalnego. O ile w  produkcjach  w łoskich sztyw na no rm a 
językow a zaczęła z czasem  ulegać niejakiem u złagodzeniu, zarów no w  k i­
nie, jak  i w  telewizji, o tyle bardziej o p o rn a  na  zm iany okazała się praktyka 
przekładu  audiowizualnego.
Kiedy na początku lat trzydziestych XX wieku, w raz z pojaw ieniem  się 
film u dźwiękowego, kinem atografie europejskie stanęły p rzed  dylem atem , 
w  jaki sposób przekładać filmy obcojęzyczne, we W łoszech od  początku 
było oczywiste, że w ybór m oże paść jedynie na  dubbing, nie tylko dlatego, 
że co najm niej 20% W łochów  wciąż było analfabetam i, ale także z racji 
kontro li nad  p roduk tem  audiow izualnym , k tó rą  um ożliw ia ten  rodzaj tech ­
nik i tłum aczeniow ej. W ładze faszystowskie, które dążyły do odcięcia kraju 
od  wszelkich w pływów  obcych, w  1929 roku zakazały udostępn ian ia  w ło­
skiej publiczności m ateriałów  dźwiękowych w  języku obcym  i w  rezultacie 
pierw sze talkies były wyświetlane we W łoszech bez ścieżki dialogowej, jako
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film y niem e. We w prow adzonym  kilka lat później dubbingu  reżim  znalazł 
idealne narzędzie cenzury  i m anipulacji ideologicznej, k tóre pozw alało fil­
trow ać treści, elim inow ać lub zastępow ać innym  niepożądany dialog, d o ­
pasow yw ać przekaz w izualny do ideologicznego przesłania, jakie chciano 
m u nadać -  bez po trzeby  rezygnow ania z dystrybucji dochodow ych za­
granicznych filmów. Poniew aż w idzow ie nie m ogli skonfrontow ać sp re­
parow anego p roduk tu  z oryginałem , nie m ogli także zorientow ać się, jak  
dalece sięgały interw encje cenzury. By dać choćby jeden  przykład, film k o ­
stium ow y The Adventures o f Marco Polo z G arym  C ooperem  w  roli głównej 
(M GM , 1938), uznany  przez faszystowskie w ładze za niewystarczająco czo­
łobitny  w obec włoskiego bohatera, został p rzem ianow any n a  Uno scozzese 
alla corte del Gran Kan („Szkot n a  dworze W ielkiego C hana”): dialogi we 
włoskiej wersji „popraw iono”, aby zgadzały się z now ą narodow ością M arka 
O ’Pole’a (por. Ranzato 2010: 74)20.
Z p u n k tu  w idzenia polityki językowej dubbing  stał się idealnym  sprzy­
m ierzeńcem  działań  w ładz, dążących do w ykorzenien ia dialektów, re ­
g ionalizm ów  i odm iennych  akcentów  na rzecz jednolitego w zorca języka 
narodow ego: n ad  zagranicznym  film em  p o d d an y m  obróbce przekładow ej 
dużo łatwiej było zachow ać p o d  tym  względem  p ełn ą  kon tro lę  niż nad  
p rodukcjam i rodzim ym i. W  istocie, o ile n iektóre w łoskie filmy, m im o 
narzucanych  im  ograniczeń, już  p o d  koniec lat trzydziestych zaczęły b u n ­
tow ać się nieśm iało  przeciw  sztucznem u językow i scenariuszy czerp ią­
cych inspirację stylistyczną głów nie ze sztuk  teatralnych  (por. G atta 2008: 
2 1 -23 ), o tyle wzorce językowe przyjęte w  dubbingu  okazały się niezw ykle 
o d p o rn e  na  zm iany i now inki, a poniew aż w  latach  trzydziestych film y im ­
portow ane znacznie przew yższały stosunkow o sk ro m n ą jeszcze produkcję 
rodzim ą, to  w łaśnie język przekładu  audiow izualnego stał się m odelem  ję ­
zyka narodow ego widzów, p u n k tem  odn iesien ia  o bardzo  szerokim  zasię­
gu i wielkiej sile oddziaływ ania (por. B runetta  1997: 12-13). Raz u k sz ta ł­
towany, dubbing  p rzetrw ał w  praktycznie n iezm ienionej form ie przez 
dziesięciolecia, zachow ując w szystkie swoje cechy charakterystyczne: s ta ­
ranną, w yzbytą nacechow anych akcentów  w ym owę florencko-rzym ską, 
szacunek  dla reguł gram atycznych, używ anie try b u  w arunkow ego i p rzy ­
puszczającego, typow ą dla średniego i wysokiego re jestru  leksykę, u n i­
kanie w ulgaryzm ów  i kolokwializm ów. Jak zauważają badacze, głębokie 
zm iany we w łoszczyźnie m ów ionej charakteryzujące okres pow ojenny we 
W łoszech tylko w  m in im alnym  stopniu  dały się odczuć w  stylistycznych
20 Film zdubbingowano ponownie, już w nieocenzurowanym kształcie, w 1951 roku.
26 Agata Hołobut
prak tykach  dubbingu , k tó ry  dopiero  w  latach  siedem dziesiątych zaczął się 
otw ierać pow oli na  przykład  na  m ożliw ości w ynikające z w ykorzystania 
elem entów  dialektalnych (Raffaeli 1996: 27-28).
To wszystko sprawiło, że do dn ia  dzisiejszego filmowe tłum aczenie na  ję ­
zyk włoski n ieodm ienn ie  podw yższa rejestr stylistyczny tekstu o ryg inalne­
go: w  wersji włoskiej gangsterzy z Chicago czy zbiegli niew olnicy z plantacji 
baw ełny okazują dużo większy szacunek do reguł gram atyki i wytwornego 
słow nictw a niż bohaterow ie wersji oryginalnej: podejrzany  typek, k tóry  
po angielsku stwierdza: „Watts is gonna shit if  he sees you” (Na linii ognia, 
1993), we w łoskim  dialogu ostrzega delikatnie: ,W atts an d ra  su tu tte  le fu ­
rie” (,W atts ogrom nie się rozzłości”), a w spółczujące stw ierdzenie: „Poor 
N ora is so brave” (O d wtorku do czwartku, 1936) zostaje rozw inięte do: 
„Povera N ora, p o rta  la sua croce con dignita” („Biedna N ora, z godnością 
niesie swój krzyż”). U trw alenie strategii językow ych doprow adziło do p o ­
w stania tak  zw anych „ru tyn  tłum aczeniow ych” (rutine traduttive): pew ne 
słowa, określenia, idiom y tłum aczone są zawsze tak  sam o, na  przykład 
„yes, sir” to „si, signore”, „are you k idding?” -  „stai scherzando?”, „no p ro ­
blem ” -  „nessun problem a”, „m ay I help you?” -  „posso aiutarla” itd. W iele 
z tych w yrażeń to w  rzeczywistości kalki językowe, które z pożytkiem  dla 
stylu m ożna by zastąpić bardziej popraw nym  czy natu ra lnym  w yrażeniem ; 
na  przykład zam iast „stai scherzando?” lepiej byłoby pow iedzieć po p ro ­
stu „scherzi?” albo „dici sul serio?”21. Zjawisko to  jest tak  rozpow szech­
n ione i nasilone, że doprow adziło  do pow stania swoistej odm iany  języka 
włoskiego, cechującej dubbingow ane filmy, tak  zwanego doppiaggese, czyli 
języka-hybrydy, popraw nego do znudzenia, zm anierow anego stylistycznie 
i deklam ow anego z h iperpopraw ną teatra lną  dykcją przez w yspecjalizow a­
nych aktorów.
R ów nież w  Polsce dubb ing  zadebiu tow ał n a  dużym  ekran ie wcześnie, 
bo  jeszcze w  latach  trzydziestych. Po w ojnie o tw arto  w  Łodzi W ydział 
D ubbingu , p rzekształcony  następn ie w  1955 roku  w  w arszaw skie Studio 
O pracow ań  D ialogow ych, a od  1965 roku  dubb ing  zagościł n a  m ałym  ek ra ­
nie (por. Szarkow ska 2008: 13) i -  jak  po d k reśla  M arek  H endrykow ski -  
zaow ocow ał serią  arcydzieł. W śró d  n ich  au to r w ym ienia „rew elacyjne 
kreacje głosow e A leksandry  Śląskiej i A ndrzeja  Łapickiego w  ekranizacji 
A nny Kareniny (1968), sugestyw ne dubb ing i seriali telew izyjnych Saga 
rodu Forsyte ów, Elżbieta, królowa Anglii i Ja, Klaudiusz, czy wreszcie
21 Szczegółową analizę rutynizmów tłumaczeniowych i kalek z języka angielskiego, które
weszły na trwałe do włoszczyzny, przeprowadza Maria Pavesi (2007).
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zręczne opracow ania niem ałej liczby film ów  dla dzieci” (H endrykow ski 
1984: 250). R odzim e wersje językow e cechow ał p ierw o tn ie  n ienaganny  
styl i s ta ran n a  dykcja, co nadaw ało  im  aurę teatralnej elegancji. Po k ryzy ­
sie lat osiem dziesiątych i w olnorynkow ym  rozw oju kolejnej dekady  d u b ­
b ing  pow róc ił w  nowej odsłon ie na początku  trzeciego tysiąclecia za sp ra ­
w ą an im ow anego film u Shrek (2001) z d ialogam i B artosza W ierzbięty. 
Tw órcy opracow ania p rzełam ali dotychczasow e konw encje: postaw ili 
na  daleko idącą adaptację ku ltu row ą oraz sw obodną in terp re tac ję  ak to r­
ską; odeszli rów nież od  ko tu rnow ości w  stronę żyw iołow ego kolokw iali- 
zm u (por. S ikora 2013: 12)22.
W  refleksji nad  dubbingiem  jako izosem iotyczną i synchroniczną m e­
to d ą  przekładu sporo m iejsca pośw ięca się zagadnieniom  technicznym , 
przede wszystkim  m echanizm om  synchronizacji, uznaw anym  za ważne 
w  odbiorze dzieła audiow izualnego. O pisyw ano je z w ielu perspektyw, je d ­
nak  na potrzeby  w spółczesnego przekładoznaw stw a najlepiej up o rząd k o ­
w ał je i sklasyfikował hiszpański badacz Frederic C haum e (2004; 2012)23. 
Zdefiniow ał on  synchronizację jako „jedną z cech opracow ania d u b b in ­
gowego, polegającą na dostosow aniu translatu  do ruchów  aparatu  m ow y 
oraz ciała aktorów  i ak torek  przedstaw ionych na  ekranie, oraz na  dostoso­
w aniu tłum aczonych w ypow iedzi i pauz do tekstu wyjściowego” (C haum e 
2004: 43). W yróżnił trzy  główne typy synchronizacji. P ierw szym  jest s y n  - 
c h r o n i z a c j a  f o n e t y c z n a  (ang. phonetic/lip-synchrony), k tóra polega 
na  dostosow aniu przekładu do ruchów  warg ekranowej postaci. C hociaż już 
w  1976 roku Istvan Fodor zaproponow ał rozbudow any system fonetycznych 
korelacji, dzisiaj badacze są zgodni, że wym óg dotyczy jedynie wybranych 
ujęć -  m ianowicie zbliżeń i detali oraz artykulacji niektórych dźwięków. Po­
lega przede wszystkim na dopasow aniu sam ogłosek otw artych oraz spółgło­
sek wargowych i wargowo-zębowych do m ateriału wizualnego.
Kolejnym  typem  jest s y n c h r o n i z a c j a  c z a s o w a  (lub też i z o -  
c h r o n i a ,  ang. isochrony), czyli korelacja długości oryginalnych i p rze tłu ­
m aczonych kwestii, tak  aby z zam kniętych ust b ohatera  nie p łynęły słowa, 
a z otw artych -  m ilczenie. Z dan iem  C haum e’a izochronia stanow i najw aż­
niejsze k ry terium  oceny sukcesu lub n iepow odzenia wersji dubbingowej 
filmu, bo  m oże podać w  wątpliwość złudzenie realizm u, do którego zwykle
22 Więcej o współczesnych normach i tendencjach w polskim przekładzie dubbingowym 
piszą między innymi Szarkowska (2009); Stępniak (2013); Sikora (2013).
23 W doborze polskich odpowiedników kierujemy się publikacją Sikory (2013); tam też 
można znaleźć najpełniejsze podsumowanie problematyki dubbingu w języku polskim.
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aspirują produkcje. Trzecim  typem  jest s y n c h r o n i z a c j a  k i n e t y c z ­
n a  (ang. kinetic synchrony), polegająca na korelacji pom iędzy  przełożoną 
kw estią a ruchem  postaci (C haum e 2004: 44): na  przykład m im iką twarzy, 
gestem  potakiw ania lub przeczenia.
C haum e w ym ienia rów nież dwa inne typy synchronii w yróżniane przez 
poprzedników, które jego zdaniem  budzą wątpliwości term inologicz­
ne. Pierwszym z nich jest s y n c h r o n i a  o s o b o w o ś c i  (ang. charac­
ter synchrony), a zatem  dopasowanie barw y głosu i tem peram entu  aktora 
do wyglądu i charakteru portretow anej postaci, co wykracza poza rozważa­
n ia przekładoznawcze. D rugim  natom iast jest s y n c h r o n i a  z a w a r t o ś c i  
(ang. content synchrony), k tóra polega na dostosow aniu wypowiedzi do k on­
tekstu sytuacyjnego wykreowanego środkam i audiowizualnymi. Zdaniem  
C haum ea należy ją  rozpatryw ać w  kategoriach s p ó j n o ś c i ,  a nie s y n ­
c h r o n i i  (ibid.: 46).
Przytoczone uw arunkow ania techniczne uw ydatniają w ażną cechę d u ­
bbingu: jego opracow anie w ym aga zaangażow ania zespołu specjalistów, 
a tłum aczenie jest tylko jednym  z ogniw  wieloetapowego procesu24. Gdy 
studio dubbingow e o trzym a zlecenie opracow ania obcojęzycznego m ate­
riału, najp ierw  przygotow yw any jest surowy przekład, a dopiero na  jego 
podstaw ie dialogista opracow uje tekst dostosow any do ruchu  warg postaci 
i podporządkow any zasadom  synchronizacji. Spraw dzony przez adiustato- 
ra  i podzielony na sklejki m ateria ł językow y trafia do aktorów  dubbingują­
cych i reżysera dźw ięku, k tórzy w  trakcie realizacji nagran ia zespalają w y­
pow iedzi z obrazem , wprow adzając ew entualne m odyfikacje (por. Sikora 
2013: 72-73). M ożna zatem  powiedzieć, że na  ostateczny kształt dialogów  
i ich w yraz estetyczny m a w pływ  wielu współautorów . Jak podsum ow uje 
H endrykow ski (1984: 250):
Staranność tłumaczenia, z natury rzeczy wymagana od wszystkich trzech form 
jego przekazu, w przypadku dubbingu nie wystarcza. Aby scalić w swej świado­
mości niejednorodny świat utworu, który poddano dubbingowi, widz musi także 
„uwierzyć” głosom nowych wykonawców.
O w a „wiara” zależy w  rów nym  stopniu  od um iejętnej in terpretacji ak ­
torskiej, co od  przekonującej listy dialogowej. O m aw iając standardy  ja ­
kości opracow ania dubbingowego, C haum e uw zględnia sześć podstaw o­
wych kry teriów  jej oceny: spraw ną synchronizację, w iarygodność dialogu,
24 Jego szczegółowy opis przedstawiają na przykład: Martinez (2004); Matamala (2010);
Chaume (2012); Sikora (2013).
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spójny zw iązek słowa i obrazu, lojalność względem  oryginału, dobrą  re ­
alizację dźw ięku i przekonujące kreacje aktorskie (C haum e 2012: 14-20). 
Środkowe trzy  odnoszą się bezpośrednio  do problem ów  przekłado znaw ­
czych. Badacze analizują zatem  strategie, po  jakie sięgają autorzy opraco­
wań, żeby wyrazić sens oryginalnych wypowiedzi, a jednocześnie spełnić 
w arunk i synchronizacji (por. Schwarz 2011: 396-397). Zwracają też baczną 
uwagę na stylistyczne i środow iskow e cechy podkładanych  dialogów. Po­
niew aż w  wielu gatunkach  produkcji w ażną cechą jest m im etyzm  dialogu, 
noszącego znam iona „m ow y z prefabrykatów ” (ang. prefabricated orality; 
por. Banos-Pinero, C haum e 2009), badacze dubbingu pośw ięcają sporo 
uw agi „naturalności” tłum aczonych dialogów, a zatem  starannie rekon­
struow anej „spontaniczności” ścieżki dialogowej, porów nując jej sygnały 
z w yznacznikam i obecnym i w  oryginalnych produkcjach  oraz m owie poza 
ekranem  (por. B anos-Pinero, C haum e 2009; Rom ero Fresco 2009). Z w ra­
cają rów nież uwagę na kulturow e aspekty przekładu i jego oswajający p o ­
tencjał, w ynikły z całkowitego zastąpienia oryginalnej ścieżki dźwiękowej 
wersją docelową. Tą cechą zajm ują się też polscy badacze, zainteresow ani 
przede w szystkim  najnow szym i przekładam i pełnom etrażow ych anim acji 
(por. Sikora 2013). H endrykow ski (1984: 248) w idział jed n ak  negatyw ne 
aspekty opisywanej techniki:
W odróżnieniu od wersji napisowej oraz wersji lektorskiej dubbing pociąga za sobą 
całkowite unicestwienie waloru brzmieniowego oryginału -  tym groźniejsze, im 
ostrzej (mimo prób kreowania optymalnej ekwiwalencji) zarysowuje się w efek­
cie hybrydyczny charakter nowej konstrukcji. Osobliwością dubbingu są przede 
wszystkim skutki: kulturowe, estetyczne, ontologiczne itp., jakie wywołuje w sa­
mym sposobie istnienia dzieła i w jego odbiorze ten rodzaj opracowania filmu.
W  naszym  projekcie uw zględniłyśm y bogaty  m ateria ł badawczy, ilu­
stru jący praktykę dubbingow ą we W łoszech i w  Polsce. K orpus obejm uje 
przede w szystkim  transkrypcje  w łoskich dubbingów  tw orzonych na p rze­
strzeni p o n ad  70 lat, które pom ogą prześledzić ew entualną ewolucję n o rm  
na tym  obszarze kulturow ym . Znajdziem y tu  także rzadkie przykłady redu- 
bbingów, czyli ponow nych opracow ań klasycznych produkcji, realizow a­
nych z uwagi na  niską jakość dźw ięku lub niewłaściw y akcent (por. Za- 
no tti 2015). U dało nam  się też uzyskać transkrypcje klasycznych polskich 
wersji językow ych seriali Elżbieta, królowa Anglii (Elizabeth R, 1971) oraz 
Ja, Klaudiusz (I, Claudius, 1976), uznaw anych za arcydzieła polskiej szkoły 
dubbingu. Ich analiza rzuci światło na  stylistykę daw nych opracow ań, które 
nie doczekały się do tąd  akadem ickiej refleksji.
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I.2.3. Wersja lektorska
W ersja lektorska (nazyw ana rów nież p rzek ładem  lektorskim , listam i d ia ­
logowym i, n arrac ją  jednogłosow ą, a po toczn ie szep tanką)25 jest do dziś 
najw ażniejszą techn iką przekładu  telew izyjnego w  Polsce oraz w  krajach 
byłego bloku w schodniego (n a  Litwie, Łotwie czy w  Bułgarii). Co ciekawe, 
pozostaje także techn iką najżarliw iej k ry tykow aną i najsłabiej p rzebadaną 
(por. O rero  2004; W oźniak  2008b, 2012; Franco, M atam ala, O rero  2010) 
ze w zględu na jej niszow y status w  krajach E uropy Z achodniej, k tóre wciąż 
w iodą p ry m  w  stud iach  n ad  p rzek ładem  audiow izualnym . Postsynchro- 
nizacja lektorska stosow ana jest n a  Z achodzie w yłącznie w  gatunkach  
non-fiction (film ach dokum entalnych , p rog ram ach  publicystycznych, w y­
w iadach, w iadom ościach, reality shows), a te pozostają poza głów nym  k rę ­
giem  zainteresow ań badaczy, zaabsorbow anych przekazem  fikcjonalnym  
(Franco, M atam ala, O rero  2010: 19)26. Z kolei w  Polsce, gdzie szeptanka 
tow arzyszy p rodukc jom  fabularnym , znaw cy odnoszą się do niej n iech ę t­
nie, zarzucając jej niskie w artości edukacyjne, anach ron izm  i w różąc n ie ­
u ch ro n n y  zanik27.
Tym czasem  wersja lektorska m a na świecie długie tradycje, które M arek 
H endrykow ski wywodzi jeszcze z filmu niemego: wówczas to projekcjom  ob­
razów  -  rów nież w  naszej części Europy -  towarzyszyły kom entarze d em on­
stratorów, którzy interpretow ali napisy śródujęciowe i wyjaśniali w idzom  
fabułę (por. H endrykow ski 1984: 248). W  Polsce głos lektora wybrzm iał 
na  tle zagranicznej produkcji po raz pierw szy w  późnych latach pięćdziesią­
tych (Kozieł 2003: 40), inspirow any radziecką szeptanką (por. Bogucki 2004). 
Z a jej ikonę w  Związku Radzieckim  uw ażano A ndrieja Gawryłowa (stąd
25 Problemem nazewnictwa zajmowali się między innymi: Belczyk (2007); Garcarz (2007); 
Garcarz, Widawski (2008); Woźniak (2008b), Szarkowska (2009), a ostatnio Plewa (2014). 
W najnowszym artykule znajdziemy również wartościowe omówienie historii wersji lektorskiej 
w Polsce, oparte na zgromadzonych przez badaczkę wypowiedziach pracowników Studia Opra­
cowań Filmów w Warszawie, dydaktyków i praktyków tłumaczenia audiowizualnego.
26 Dotychczas jedynym podręcznikiem przekładu lektorskiego pozostaje Franco, Mata­
mala, Orero (2010) -  monografia poświęcona tłumaczeniu programów niefabularnych, która 
przedstawia stan badań i bardzo obszerną bibliografię krytyczną prac traktujących o technice 
voice-over.
27 Krytyczne refleksje znajdziemy między innymi w: Tomaszkiewicz (2008); Garcarz, Wi­
dawski (2008); Bogucki (2010). Tematem wersji lektorskiej zajął się w pionierskiej pracy Hen­
drykowski (1984), a szerzej wspominają o niej publikacje: Tomaszkiewicz (2008); Garcarza 
(2006a); Garcarza, Widawskiego (2008); Boguckiego (2010). Główny nacisk na polską wersję 
lektorską kładą natomiast: Garcarz (2007); Woźniak (2008b; 2011; 2012); Hołobut (2012; 2014; 
2015); Plewa (2014); Sepielak, Matamala (2014); Chmiel, Mazur (2016).
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popularny w  piśm iennictw ie term in  Gavrilov translation), jednego z tłu m a­
czy sym ultanicznych zatrudnianych podczas pokazów  i festiwali filmowych, 
którego głos trafił z czasem na taśm y VHS (Franco, M atam ala, Orero 2010: 
47-48). W  Polsce nie pow iodły się prow adzone w  początkach transm isji tele­
wizyjnej eksperym enty z napisam i, których jakość nie sprzyjała kom fortowi 
lektury (Kozieł 2003: 40); z kolei opracowywanie dubbingu okazało się zbyt 
kosztowne i czasochłonne, by zaspokoić rosnące zapotrzebow anie nadaw ­
cy, emitującego coraz więcej obcojęzycznych produkcji. Sięgnięto zatem 
po najprostszą i najtańszą m etodę przekładu: postsynchronizację lektorską, 
a jednym  z pierwszych głosów zza kadru, k tóry  spopularyzował tę formę 
przekazu, był Jan Suzin (Plewa 2014: 336). W  latach osiem dziesiątych prze­
kład lektorski zdom inow ał rynek  kaset wideo, a następnie trafił -  jako jedna 
z opcji językowych -  na  większość płyt DVD w  Polsce.
W ykształcił też na  przestrzen i czasu unikatow e strategie, niespotykane 
poza granicam i Polski. D otyczyły one dw óch kluczow ych aspektów  (W oź­
n iak  2012: 213): konw encji zw iązanych z postsynchronizacją lektorską 
(głośność szeptanki w zględem  wersji oryginalnej; barw a głosu oraz in to ­
nacja lektora; sposób synchronizacji list dialogow ych z oryginalnym i w y­
pow iedziam i bohaterów ) oraz n o rm  przestrzeganych podczas opracow y­
w ania list dialogowych (ilość i jakość przełożonego tekstu).
W ersja lektorska, k tó ra w  typologii G ottlieba klasyfikowana jest jako 
izosem iotyczna i n iesynchroniczna (1998/2001), polega na  nałożeniu  p rze­
tłum aczonych w ypow iedzi na  oryginalną ścieżkę dźw iękową tak, aby -  p a ­
rafrazując H endrykow skiego (1984: 247) -  ułatw ić odb ió r częściowo sły­
szalnych obcojęzycznych kwestii, „nie zastępując ich (. . . ) w  św iadom ości 
w idza innojęzycznym  ekw iw alentem  oryginalnych w ykonań aktorskich”. 
W  Polsce ugrun tow ała się tradycja jednogłosow a: produkcjom  fabularnym  
towarzyszy zwykle głos męski, a film om  dokum entalnym  -  m ęski lub żeń­
ski. O ryginalne w ypowiedzi są nieco ściszone, by nie rozpraszać słuchaczy, 
jed n ak  m ożna zwykle wychwycić intonację mówiących.
K olejną n o rm ą postsynchronizacji lektorskiej w  Polsce jest b ezn am ię t­
na, dyskretna in terp re tacja  listy dialogowej, p rzypom inająca przekład 
sym ultan iczny  (stąd  zam ierzona dw uznaczność te rm in u  „szeptanka”, 
stosow anego w  odn iesien iu  do wersji lektorskiej i techn ik i chuchotage 
w  przekładzie ustnym ; por. m .in. Plewa 2014: 337). In n ą  isto tną  no rm ą 
jest sposób w platania spolszczonych w ypow iedzi w  oryginalne interakcje 
bohaterów . Szeptanka m usi pozostaw ać w  sym biozie z oryginalnym  dzie­
łem  film ow ym , w ystrzegając się redundancji. Z nakom icie w yjaśnił jej spe­
cyfikę H endrykow ski (1984: 247):
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Filmowe słowo zostaje tu jakby rozszczepione i dociera do adresata drogą podwój­
ną: w wersji tłumaczonej i częściowo interpretowanej przez lektora oraz w wersji 
oryginalnej (...) projekt odbioru filmu zakłada w tym przypadku z reguły ścisłą 
korel ację obu nurtów realizowania się ekranowych wypowiedzi rozdzielonych 
z konieczności na: 1) strefę transmisji brzmień i 2) strefę transmisji znaczeń. Z tego 
też względu kardynalnym błędem lektora bywa powtórna transmisja znaczeń za­
wartych w filmowym oryginale tam wszędzie, gdzie są one czytelne dla odbiorcy 
bez zabiegu tłumaczenia, to znaczy -  bezpośrednio ze ścieżki dźwiękowej filmu.
Aby u n iknąć  owego „kardynalnego b łędu”, po trzebne jest w spółdziała­
nie pom iędzy  tłum aczem  a lektorem  (por. W oźniak 2008b; 2012). Pierwszy 
m usi um iejętn ie  opracow ać listę dialogową, a d rug i -  zm yślnie w kom po­
now ać ją  w  oryginalne w ypow iedzi bohaterów.
O pisu jąc proces m on tażu  w ersji lektorskiej, Franco, M atam ala i O re- 
ro (2010) w yróżniają cz tery  typy  synchronizacji obecne w  zachodnich  
p rzek ładach  lek torsk ich  gatunków  non-fiction. M ów ią m ianow icie
0 w spom nianej już  s y n c h r o n i z a c j i  k i n e t y c z n e j  (kinetic synchro­
ny) -  korelacji w ypowiedzi lektora z m im iką, gestem  postaci przedstaw io­
nej na  ekranie; s y n c h r o n i i  a k c j i  (action synchrony) -  korelacji w ypo­
wiedzi lektora z w ydarzeniam i przedstaw ionym i na  ekranie; i z o c h  r  o n  i i 
(isochrony) -  korelacji długości w ypow iedzi oryginalnej z kwestią lek to­
ra, przy  zachow aniu kilku sekund „oddechu”, aby w ybrzm iał oryginalny 
głos; oraz s y n c h r o n i z a c j i  t e k s t u  (literal synchrony) -  w ierności 
w  przekładzie tych  p a rtii tekstu , k tóre są słyszalne w  oryginale (por. 
K hoshsaligheh, A m eri 2016). O kazuje się jednak , że tendencje  w idocz­
ne w  przekładzie p rodukc ji fak tualnych zn ikają w  gatunkach  fabularnych 
(Sepielak, M atam ala  2014). Polscy lektorzy w ykazują troskę o pierw sze 
dw a typy  synchronizacji (starają się zestro ić swoje w ypow iedzi z gestam i
1 czynnościam i b o h ateró w  p rzedstaw ionym i n a  ekran ie), jed n ak  do za­
sad izoch ron ii dostosow ują się sporadycznie. P o tw ierdza się zatem  teza 
M onik i W oźniak  (2008b; 2012), k tó ra  w  polskiej szeptance dostrzega 
tendenc je  asynchron iczne oraz dążność do „odsłan ian ia” sporych  p artii 
o ryginalnych  w ypow iedzi, by  um ożliw ić w idzow i bliższy k o n tak t z p o ­
stacią. W  m iejsce głosu nałożonego n a  o ryg ina ł (ang. voice-over) m ożna 
w ięc m ów ić o in k ru stac ji oryginalnej ścieżki dialogowej g łosem  lek tora 
(ang. voice-in-between), co polega n a  an tycypow aniu  n iek tó rych  w y p o ­
w iedzi, a p o m ijan iu  innych.
By ułatw ić ten  proces, tłum acze i ad iustatorzy m uszą przygotow ać zw ię­
złą listę dialogową, której wybiórczość rekom pensują inform acje płynące 
z ekranu. I rzeczywiście, badan ia  nad  w spółczesną praktyką translatorską
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w  Polsce zdają się potw ierdzać oszczędność szeptanki oraz jej stylistycz­
ną i p ragm atyczną specyfikę28. W ykorzystyw ane są w  niej nagm inn ie m e­
chanizm y kondensacji i elim inacji. O puszcza się w ypowiedzi zrozum iałe 
z kontekstu  (wyznaczniki etykiety językowej: pow itania, pożegnania, p o ­
dziękow ania, zw roty adresatyw ne); redukuje się sygnały spontaniczności 
(w ahania, zdania n iekom pletne i urw ane); pozostałe w ypow iedzi często 
poddaje się stylistycznej i pragm atycznej redakcji, polegającej na  zm ianie 
nacechow ania m odalnego i siły illokucyjnej wypowiedzi. Jednocześnie się­
ga się po  wiele zabiegów typow ych dla języka m ówionego: uproszczoną 
składnię, po toczną i kolokw ialną leksykę, nacechow any akcent zdaniow y 
(por. H ołobut 2015; Chm iel, M azur 2016).
Co ciekawe, stylistyczna specyfika wersji lektorskiej jest ow ocem  w ielo­
letniej ewolucji (H ołobut 2012; 2014). P ierw otnie tekst opracow ania p o ­
w staw ał w  dw óch etapach: najp ierw  zlecany był dosłow ny przekład orygi­
nalnej listy dialogowej, dostarczonej przez wytwórnię, tak  zw ana surówka. 
N a jej podstaw ie tw orzono docelow ą listę dialogow ą (por. G arcarz 2007: 
142), dostosow aną do w ym ogów  postsynchronizacji lektorskiej i sygno­
w aną nazw iskiem  autora „wersji polskiej”. P raktykę redakcji surow ych list 
dialogow ych zarzucono dopiero w  latach  osiem dziesiątych, gdy jej miejsce 
zajęły sam oistne opracow ania tw orzone przez dośw iadczonych tłum aczy 
audiow izualnych, a adiustow ane przez kolegów z b ranży  (ibid.). G dy przyj­
rzym y się opracow aniom  pow stałym  na zlecenie Telewizji Polskiej na p rze­
strzeni czasu, dostrzeżem y postępującą telegrafizację stylu; um ieję tną  re ­
dukcję tekstu i jego w przężenie w  oryginalny kom unikat audiow izualny 
(por. H ołobut 2012; 2014).
Stylistyka szeptanki wciąż pozostaje n iezbadanym  tery torium . W arto 
jed n ak  pam iętać, że techn ika stosow ana nagm innie w  telewizji, a dop ie­
ro w tórnie na  innych nośnikach  (DVD, Blu-ray), jest p o d a tn a  na  w pływ 
przepisów, które obow iązują emitentów, o czym  przypom inają w  swoich 
publikacjach M ichał G arcarz i Maciej W idawski. M ow a tu  o ustaw ach, k tó ­
re zalecają nadaw com  unikanie „treści szkodliwych społecznie, w ięc tak ­
że w ulgarnych lub gorszących” (G arcarz, W idaw ski 2008: 45). W  związku 
z tym  tłum acze telew izyjni często dostosow ują opracow ania śm ielszych 
językowo film ów  do tak  sform ułow anych wymogów, łagodząc w ulgary­
zmy. Powstają tym  sam ym  „przekłady uniw ersalne”, zdatne do em isji przed
28 Woźniak (2008b; 2012); Hołobut (2014; 2015); Plewa (2014); Chmiel, Mazur (2016); Wy-
roślak (2015); Rybczyk (2013).
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i po  godzinie 23.00 (ibid.)29. Łatwo też zauważyć polaryzację strategii sto ­
sowanych w  opracow aniach telewizyjnych i w ersjach lektorskich przygoto­
w ywanych na potrzeby  k ina  dom owego (ibid.).
Zgrom adzony przez nas korpus obejm uje bogaty w ybór list dialogowych, 
powstałych na przestrzeni ponad  40 lat. Znajdziem y tu opracow ania w yko­
nane na  potrzeby Telewizji Polskiej (rów nież nowe wersje, zlecone po o d ­
now ieniu licencji) oraz stacji komercyjnych, zamieszczone na  płytach DVD.
I.3. MODELE BADAŃ NAD PRZEKŁADEM 
AUDIOWIZUALNYM
Techniczna i językow a specyfika w ybranych m etod, a przede wszystkim  
w pływ  pętających je ograniczeń stanow iły przez wiele lat głów ny p rzed ­
m iot refleksji nad  przekładem  audiow izualnym  (por. Bogucki 2013: 19). Jej 
h isto ria  sięga co praw da co najm niej lat sześćdziesiątych, kiedy to ukazały 
się d ruk iem  eseje P ierre’a-Franęois Caille i E dm onda C aryego pośw ięcone 
tłum aczeniu  w  kinie (Perez-G onzalez 2014: 26), jed n ak  dopiero lata osiem ­
dziesiąte przyniosły  popularność , a lata dziew ięćdziesiąte -  dynam iczny 
rozwój nowego obszaru badań. W śród  ich p ionierów  w ym ienia się T itforda 
(1982), M ayorala, Kelly i G allardo (1988) oraz D elabastitę (1989), którzy 
w  pierw szych szkicach uw ydatnili uw arunkow ania techniczne tłum acze­
n ia  audiow izualnego (przypisując m u status przekładu ograniczonego, ang. 
constrained translation) i opisali jego rolę w  polisem iotycznej strukturze 
dzieła filmowego i telewizyjnego (M unday 2009: 269). W  rodzim ym  k o n ­
tekście prekursorskie uwagi o wpływie przekładu na  w artość estetyczną 
dzieła filmowego sform ułow ał cytow any już M arek H endrykow ski (1984), 
a w  latach dziew ięćdziesiątych pierw sze filologiczne ujęcia zaproponow ała 
Teresa Tomaszkiewicz, dając początek badan iom  nad  tłum aczeniem  aud io ­
w izualnym  w  Polsce30.
29 Na stronie Stowarzyszenia Tłumaczy Audiowizualnych zamieszczono postulat, by zlece­
niodawcy staranniej dobierali porę emisji brutalnych filmów zamiast zmuszać tłumacza „do wy­
rzucania każdego ostrzejszego słówka”, co w konfrontacji z wulgarnym oryginałem może skło­
nić widza do podejrzeń, „że to tłumacz nie wie, co pisze” (STAW 2017).
30 Bibliografię polskich prac z zakresu przekładu audiowizualnego przedstawia Woźniak 
(2008a). Dzisiaj na mapie Polski można wskazać kilka ośrodków badań nad przekładem audiowi­
zualnym, między innymi ośrodek poznański, w którym dynamicznie rozwijają się m.in. badania
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Z upływ em  czasu refleksja nad  w ym ogam i poszczególnych techn ik  
(przede w szystkim  napisów  i dubbingu) oraz dobrą  praktyką zawodową 
zaczęła ustępow ać m iejsca rozw ażaniom  nad  językow ym i i kulturow ym i 
aspektam i przekładu: tłum aczeniem  h u m o ru  i elem entów  uw arunkow a­
nych kulturow o; poliglosją i odm ianam i środow iskow ym i języka w  przek ła­
dzie; cenzurą i m anipulacją w  tłum aczeniu  audiow izualnym . Szczególnie 
dynam icznie rozw inęły się badan ia  nad  technologiam i wspom agającym i: 
p rzede w szystkim  audiodeskrypcją film ów i program ów  telewizyjnych 
na potrzeby  osób niew idom ych i niedow idzących, lecz rów nież nad  nap i­
sam i dla niesłyszących (ang. SDH) i napisam i na żywo (ang. respeaking). 
Pojawiły się także pierw sze głosy postulujące m etodologiczną inw entary­
zację, po trzebę uporządkow ania teoretycznych założeń czynionych -  n ie ­
raz na  w pół św iadom ie -  przez badaczy przekładu audiow izualnego (por. 
m .in. D íaz C intas 2004; 2009; Bogucki 2013)31.
Ciekawą próbę takiego obrachunku przedstaw ia w  znakomitej pracy 
Pérez-González. Czerpiąc inspirację z C hesterm ana (2000), porządkuje 
współczesne studia nad  przekładem  audiowizualnym  w okół trzech głów­
nych m odeli badawczych stosowanych w  przekładoznawstwie: procesu- 
alnego (ang. process model), porównawczego (ang. comparative model) 
i przyczynowego (ang. causal model). Po m odele procesualne sięgają uczeni 
zainteresowani etapam i opracowywania film ów i program ów  za pom ocą n a­
pisów  czy dubbingu, a także m echanizm am i poznawczym i urucham ianym i 
podczas tworzenia audiodeskrypcji. C harakter procesualny m ają na  przy­
kład -  prow adzone przy użyciu okulografii -  badania psycholingwistyczne 
nad  najkorzystniejszą segm entacją napisów  dialogowych; badania kognityw ­
ne nad  wpływem  kom pozycji obrazu i struk tu ry  narracji na audiodeskrypcję 
film ów i produkcji telewizyjnych; badania neurolingwistyczne nad  u w arun­
kow aniam i kulturow ym i procesu percepcji, a zatem  -  przekładalnością au­
diodeskrypcji na  inne języki naturalne (por. Pérez-González 2014: 98-110).
nad audiodeskrypcją (Chmiel, Mazur) i teoria ogólna przekładu audiowizualnego (Tomasz­
kiewicz); ośrodek łódzki, skąd wywodzą się m.in. publikacje z zakresu metodologii badań nad 
przekładem audiowizualnym oraz oceny jego jakości, a przede wszystkim refleksje nad techniką 
tworzenia napisów (Bogucki, Deckert); ośrodek warszawski, gdzie prowadzone są wieloaspekto­
we badania, m.in. nad technikami tworzenia napisów dla niedosłyszących i respeakingiem, jak 
również pragmatycznymi aspektami tłumaczenia napisowego (Szarkowska); ośrodek wrocławski, 
skąd pochodzą publikacje poświęcone socjolingwistycznym i instytucjonalnym aspektom tłuma­
czenia audiowizualnego w Polsce (Garcarz, Widawski); ośrodek krakowski, w którym rozwijają 
się m.in. badania nad audiodeskrypcją (Jankowska) oraz wersją lektorską (Woźniak, Hołobut).
31 Szerszą bibliografię przedmiotu podaje Perez-Gonzalez (2014: 98).
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M odele porów naw cze -  wyw iedzione z językoznawczych b adań  nad  
przekładem , u  podstaw  k tórych leży pojęcie ekwiwalencji oraz przesunięć 
m iędzytekstow ych (ang. translation shifts) -  służą analizie istniejących 
tłum aczeń  audiow izualnych. M ają charak ter statyczny i pozw alają b ad a ­
czom  klasyfikować p o d  w ybranym  kątem  podobieństw a i różnice m iędzy 
oryginalną a przełożoną listą dialogową. Jak w yjaśnia Perez-G onzalez 
(2014: 111), m odele porów naw cze cieszyły się szczególną popularnością  
u  zarania refleksji nad  tłum aczeniem  audiow izualnym , kiedy opisywano 
zabiegi typowe dla opracow ania w  form ie napisów  i dubbingu  na  p o d sta ­
wie zgrom adzonych studiów  przypadku. Perez-G onzalez wskazuje dwa 
współczesne n u rty  b adań  opartych  na  m odelach porów naw czych. P ierw ­
szy n u rt obejm uje refleksję nad  m iędzytekstow ym i i m iędzykulturow ym i 
przesunięciam i, nazyw anym i też czasem  „strategiam i” w  tłum aczeniu  au ­
diow izualnym : na przykład  klasyfikację strategii redukcji oraz przekładu 
elem entów  kulturow ych w  napisach (por. D iaz C intas, Rem ael 2007/2014) 
czy też opis przesunięć zachodzących pom iędzy  językow ym i i pozajęzy- 
kow ym i elem entam i przekazu w  procesie tłum aczenia (por. D elabastita 
1990). D rugim  n u rtem  badań  porów naw czych są współczesne badan ia 
korpusow e prow adzone przez niem ieckich, w łoskich czy hiszpańskich 
uczonych zainteresow anych cecham i dyskursyw nym i dubbingu (por. m .in. 
R om ero Fresco 2009; Freddi, Pavesi 2009; B ruti 2009; Soffritti 2008; Heiss, 
Soffritti 2005)32. N a przykład R om ero Fresco (2009) w ykorzystuje korpus 
porów naw czo-rów noległy do analizy w yznaczników  „natu ralności” w  o ry ­
ginalnych listach dialogow ych am erykańskiego serialu kom ediow ego i jego 
h iszpańskim  dubbingu. Porów nuje częstość i dystrybucję w ybranych ele­
m entów  leksykalnych (partyku ł w zm acniających i znaczników  dyskursu) 
typow ych dla kom unikacji ustnej w  oryginalnych i przełożonych dialogach 
oraz n ietłum aczonych listach dialogow ych stw orzonych na potrzeby  h isz­
pańskiego serialu o podobnym  gatunku.
Trzecia kategoria m odeli w  badan iach  nad  tłum aczeniem  audiow izu­
alnym  to m odele przyczynowe, stosowane przez autorów, k tórzy  nie og ra­
niczają się jedynie do opisu dzieł audiow izualnych w  przekładzie, ale zgłę­
biają czynniki kulturow e, instytucjonalne, ekonom iczne, psychologiczne, 
k tóre w płynęły n a  ich docelow y kształt. Perez-G onzalez (2014) wskazuje 
ważne n u rty  badań, oparte na  m odelach przyczynowych. Pierw szym  jest 
podejście systemowe, inspirow ane teorią  polisystem ów  E vena-Z ohara
32 Wyczerpującą bibliografię badań korpusowych w przekładzie audiowizualnym podaje
Perez-Gonzalez (2014: 117-120, 165-173).
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(1979/2007). N a gruncie przekładu audiow izualnego m ożna rozpatryw ać 
obcojęzyczne produkcje w  przekładzie jako jeden  z system ów  w  obrębie 
polisystem u kinem atografii, k tó ry  ukształtow ał się w  danej kulturze doce­
lowej (por. Perez-G onzalez 2014: 121). W  zależności chociażby od  statusu 
tłum aczonego gatunku (jego centralnej bądź peryferyjnej pozycji w  ob rę­
bie polisystem u), tłum acze sięgną po odm ienne strategie. Będą wzorować 
się na oryginale (odzw ierciedlając jego poetykę i specyfikę kulturow ą) albo 
skupią się na  tekście docelow ym  (dostosow ując jego poetykę i specyfikę 
kulturow ą do oczekiwań odbiorców  docelow ych).
W śró d  system ow ych badań  nad  przekładem  audiow izualnym  Perez- 
-G onzalez w ym ienia przykładow o prow adzone we W łoszech studia nad  
anglicyzacją języka dubbingu (włoskie doppiagese) oraz m anipulacją i cen­
zurą  w  dobie to talitaryzm u. W  tym  sam ym  duchu pisał D irk  Delabastita, 
k tó ry  w  pionierskich  rozw ażaniach n ad  przyszłością obszaru badaw cze­
go (1990) postulow ał, by  brano  p o d  uwagę status tłum aczonych utw orów  
w  polisystem ie ku ltu ry  docelowej oraz jej relację z ku ltu rą  źródłow ą. A utor 
proponow ał uw zględnienie następujących k ry teriów  w  opisie opracowań:
•  statusu ku ltu ry  docelowej na  arenie m iędzynarodow ej i jej związków 
z ku ltu rą  źródłową;
•  statusu ku ltu ry  źródłow ej na  arenie m iędzynarodow ej;
•  statusu danego gatunku w  kulturze docelowej oraz obecności k u ltu ­
rowych, językowych, stylistycznych i kinem atograficznych m odeli, 
do k tórych odw ołują się tłum acze;
•  statusu tłum aczonego gatunku w  kulturze źródłowej;
•  stopnia o tw artości ku ltu ry  docelowej na  inne ku ltu ry  (dom inacja, 
podporządkow anie się, rywalizacja);
•  kondycji ku ltu ry  docelowej (por. D elabastita 1990: 103-105).
Podejściem  pokrew nym  są opisow e s tud ia  n ad  tłum aczen iem  au d io ­
w izualnym . U ich p o d staw  leży socjologiczne pojęcie norm y, a zatem  
„zin ternalizow anych  ogran iczeń  odzw ierciedlających w artości w spó l­
ne d la danej społeczności” i kształtu jących  społeczne zachow ania 
(K ościałkow ska-O końska 2012: 65). P rek u rso r ujęcia, G ideon  Toury 
(1995), postrzega tłum aczen ie  jako  „czynność pod leg łą  n o rm o m ”, ro z ­
p ię tą  pom iędzy  w artościam i, jak im  ho łdu je  k u ltu ra  źródłow a, i w a rto ­
ściam i, jak im  ho łdu je  k u ltu ra  docelow a. T oury  w yróżnia trzy  głów ne 
typy  n o rm  obow iązujących tłum aczy: n o rm y  w stępne (ang. prelim inary  
norm s), k tó re d e te rm in u ją  w ybór u tw o ru  oraz jego au ten tyczność (ew en­
tu a ln ą  dopuszczalność i jaw ność p rzek ładu  pośredniego , czyli p rzek ładu  
przek ładu); n o rm ę początkow ą (initial norm ), k tó ra  kształtu je  sto sunek
tłum acza  do tekstu  źródłow ego (adekw atność p rzek ładu  w zględem  o ry ­
g inału  lub jego akceptow alność w  oczach odbiorców ); wreszcie no rm y  
operacy jne (operational norms) obow iązujące podczas tłum aczenia : n o r­
m y m atrycow e (m atricial norms), dotyczące kom pletności lub redukcji 
tekstu , o raz  n o rm y  tekstow ojęzykow e (textual-language norms), k tóre 
m ają w pływ  n a  k o n k re tn e  decyzje stylistyczne. Z dan iem  T ouryego w arto 
przyglądać się tłum aczen iom , żeby rozpoznać praw id łow ości w  p o s tę ­
pow aniu  tłum aczy  i od tw orzyć norm y, jak im i m niej lub bardziej św ia­
dom ie m usieli się kierow ać. S tanow ią one „ogran iczen ia n a tu ry  spo łecz­
no-ku ltu row ej, typow e d la danej społeczności, k u ltu ry  czy m om entu  
h istorycznego” (K ościałkow ska-O końska 2012: 67). E lem enty  system o­
w ych i opisow ych b ad ań  w ykorzystu ją na  p rzyk ład  K aram itroglou  (2000) 
w  refleksjach n ad  n o rm am i w  przekładzie audiow izualnym  oraz Sokoli 
(2009) w  rozw ażaniach  n ad  różn icam i w  portugalsk iej i greckiej praktyce 
tw orzen ia  podpisów .
Inne n u rty  badań , oparte na m odelach przyczynow ych, czerpią insp i­
rację z analizy dyskursu, socjolingw istyki oraz pragm atyki językoznaw ­
czej, żeby opisać w pływ  konkretnych  m etod  przekładu na percepcję dzieła 
audiow izualnego. Znajdziem y w śród  nich  refleksję nad  neutralizacją oraz 
standaryzacją języka dubbingu  i napisów, w ynikłą z ograniczeń tech ­
nicznych obu m etod; refleksję nad  zm ianam i pragm atycznym i (choćby 
na płaszczyźnie grzeczności językowej) w  napisach, k tóre zniekształcają 
obraz interakcji m iędzy bohateram i, a pośredn io  -  obraz ku ltu ry  źródłowej 
(por. H atim , M ason 1997/2000). Znajdziem y wreszcie badan ia  na bogac­
tw em  społeczno-językow ym  oryginalnych w ypow iedzi (losem  dialektów  
regionalnych, socjolektów, idiolektów, a także wielojęzyczności) w  tłu m a­
czeniu. Jak podsum ow uje Perez-Gonzalez, m odele przyczynow e pozw alają 
odpow iedzieć na  pytanie, „czy i w  jaki sposób tłum aczenie wpływa na au ­
tentyzm  utw orów  audiow izualnych w  kulturze docelowej” (2014: 133).
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I.4. MODEL PRZYJĘTY W  NASZYCH BADANIACH
Pytanie o w pływ  przekładu  na w iarygodność u tw oru  audiow izualnego 
i jego w artość artystyczną leży u  podstaw y naszych rozważań, w  których 
elem enty  m odelu  badań  porów naw czych (ilościowych) połączyłyśm y 
z badan iam i przyczynow ym i (jakościow ym i). Pom ysł projektu  zrodził się
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z przekonania, że w  studiach nad  przekładem  audiow izualnym  zbyt m ało 
m iejsca pośw ięcono dotychczas w ym ogom  gatunku, k tóry  w pływ a na  spe­
cyfikę dialogu, a co za tym  idzie -  na zadania, p rzed  jak im i stoją tw órcy 
opracow ań. Przynależność gatunkow ą tłum aczonej produkcji b rano  pod  
uwagę jedynie w  badan iach  wyryw kow ych i rzadko pogłębiano o p erspek ­
tyw y film ologiczne33. N a przykład wiele uwagi pośw ięcono w ym ogom  sit- 
comu , analizując oryginalne i dubbingow ane produkcje p o d  kątem  n a tu ­
ralności dialogu oraz przekładu h u m o ru  i elem entów  kulturow ych. Innym  
gatunkiem , k tóry  zaciekaw ił badaczy przekładu, jest pełnom etrażow y film 
anim ow any z jego specyfiką hum orystyczną i kulturow ą. Seriale policyjne 
i m edyczne doczekały się analizy p o d  kątem  zróżnicow ania środow iskow e­
go postaci (slangu i żargonu w  przekładzie), a seriale obyczajowe i ekran iza­
cje pow ieści -  p o d  w zględem  zw rotów  adresatyw nych. Pojawiły się wreszcie 
rozw ażania nad  tłum aczeniem  dialogu w  serialu science fiction. Niestety, 
w iększość z przytoczonych przekładów  to wyizolowane studia przypadku, 
obrazujące strategie tłum aczenia konkretnej p rodukcji na  konkre tnym  o b ­
szarze językowym: w  H iszpanii, we Francji, we W łoszech czy w  Polsce34. 
T rudno  na ich podstaw ie w ysnuć w nioski dotyczące szerszych tendencji 
tłum aczeniow ych w  danym  kraju, a przecież pytanie o to, jak  p o rozum ie­
wają się po  polsku, grecku czy w łosku (ze sobą i z w idzam i) anglosascy 
superbohaterow ie albo politycy, tureccy władcy, h induscy  przedsiębiorcy, 
francuskie m niejszości etniczne czy szwedzcy policjanci, i czy k ierują się 
konkre tnym i w zorcam i kom unikacyjnym i, wydaje się zagadnieniem  cie­
kaw ym  nie tylko z perspektyw y przekładoznaw stw a lub film oznawstwa, 
lecz rów nież językoznaw stw a bądź antropologii kulturowej. Oczywiście, 
zależnie od  wykorzystanej technik i p rzekładu w ypow iedzi owych b o h ate­
rów  będą ulegać przekształceniom  i w chodzić w  zróżnicow ane form y sym ­
biozy z oryginalnym  dziełem  audiow izualnym ; pozostaje jed n ak  pytanie, 
jaki obraz ekranowej rzeczywistości m oże się zrodzić w  um ysłach obco­
języcznej w idowni. Równie ciekawe wydaje się też zagadnienie, czy ci sam i
33 Elementy takiego ujęcia można znaleźć w publikacji Franco, Matamala i Orero (2010), 
w której autorki omawiają problemy przekładu gatunków non-fiction; ponieważ jednak ma ona 
charakter dydaktyczny, znajdziemy w niej przede wszystkim zbiór wskazań, a nie opis strategii 
stosowanych choćby przez tłumaczy filmów przyrodniczych czy wiadomości.
34 Ciekawym wyjątkiem jest tu z pewnością numer specjalny czasopisma „inTRAlinea”, po­
święcony wyzwaniom czekającym włoskich, hiszpańskich, chorwackich, szwedzkich i polskich 
tłumaczy serialu politycznego Prezydencki poker (The West Wing, 1999-2006). Zob. http://www. 
intralinea.org/specials/west_wing (dostęp: 13.12.2016).
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bohaterow ie w  przekładzie na  różne języki będą kierow ać się podobnym i 
czy odm iennym i w zorcam i kom unikacyjnym i i dlaczego.
N a potrzeby  swoich rozw ażań opracow ałyśm y in terdyscyplinarną 
m etodologię badań  (por. Bogucki 2013: 54), łączącą in strum en tarium  
w ypracow ane na gruncie film oznaw stwa, hum anistyki cyfrowej i prze- 
kładoznaw stw a, żeby opisać w pływ  gatunku na  specyfikę tłum aczenia 
audiow izualnego oraz sprawdzić: (1) jakie funkcje pełn i w  w ybranym  ga­
tu n k u  dialog; (2) jakie w yzwania stawia p rzed  au toram i opracow ania ję ­
zykowego; (3) jak  z owym i w yzw aniam i radzą sobie tłum acze pochodzący  
z różnych kręgów  kulturow ych, zależnie od: (a) wym ogów  technicznych 
i językow ych danej m etody  tłum aczenia (dubbing, wersja lektorska, n a ­
pisy); (b) konw encji stylistycznych danej m etody  tłum aczen ia (dubbing, 
wersja lektorska, napisy) ugruntow anych  w  kulturze docelowej; (c) statusu 
tłum aczonego gatunku w  kulturze docelowej; (d) wzajem nej relacji łączą­
cej ku lturę anglosaską oraz kulturę polską i włoską, co w pływa na strategie 
przekładu  i kulturotw órczą rolę tłum aczonych obrazów.
Form ułując w stępne założenia, sięgnęłyśm y po film oznawcze koncepcje 
gatunku (om ów ione w  rozdziale II), uzupełn ione o idee dotyczące polifunk- 
cjonalności i specyfiki gatunkow ej dialogu, w ypracow ane w  pionierskich 
pracach  film oznaw czych i językoznawczych (por. Kozloff 2000; Jaeckle 
2013; Piazza 2011; B ednarek 2010; Piazza, Bednarek, Rossi 2011). Jak w yni­
ka z przytoczonych badań , słowo płynące z ekranu  wykazuje swoiste cechy 
gatunkow e, które m ają charakter funkcjonalny i wpływają na kom pozycyj­
ną  spójność dzieła. Poniew aż odgryw ają one w ażną rolę w  procesie k o m u ­
nikacji z odbiorcą i ułatw iają m u zrozum ienie obrazu, pow inny  znaleźć o d ­
zw ierciedlenie w  tłum aczeniu. W ychodząc z tego założenia, stworzyłyśm y 
m odel przekładoznaw czej analizy dialogów, opartej n a  ich funkcjonalnych 
i stylistycznych w yznacznikach gatunkow ych, którego w iarygodność p o ­
stanow iłyśm y zweryfikować na konkretnym  przykładzie.
W ybrałyśm y gatunek  historyczny -  uznając go za obiecujący m ateriał 
audiowizualny, k tó ry  stawia p rzed  scenarzystam i i tłum aczam i wyjątkowe 
wyzwania: w ykreow anie w iarygodnego obrazu epoki, a zarazem  przybliże­
nie jej realiów  w spółczesnym  w idzom . Aby poznać cechy gatunkow e „d ia­
logów  z patyną” obm yślonych przez scenarzystów  i tłum aczy, uznałyśm y 
za konieczne zbadanie szerokiego rep ertu aru  historycznych produkcji oraz 
porów nanie opracow ań przygotow anych w  Polsce i we W łoszech: w  dw óch 
kulturach, k tóre różnią się tradycjam i kinem atograficznym i, konw encjam i 
przekładu  oraz s tru k tu rą  rodzim ego polisystem u telekinem atograficznego.
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Z grom adziłyśm y obszerny trójjęzyczny korpus porów naw czo-rów no- 
legły35, obejm ujący źródłow e anglojęzyczne listy dialogowe w ybranych 
film ów  i seriali historycznych, poszerzone o w ybór p rodukcji należących 
do innych gatunków 36, dostępne polskie opracow ania dubbingowe, lektor- 
skie i napisow e37 oraz dostępne włoskie napisy i listy dubbingow e tow a­
rzyszące tym  film om  i serialom 38. W ybrane produkcje m iały obrazow ać 
różne epoki: wizje starożytnego Rzymu, dzieje dynastii Tudorów, Anglię 
p rzed  w ybuchem  pierwszej w ojny światowej, a także uw zględniać g a tu n ­
ki pokrew ne produkcji historycznej, um ożliw iające analizę porównawczą: 
jej hybrydy z k rym inałem  i fantastyką oraz adaptacje klasycznej pow ieści 
z czasów regencji.
N ajpierw  poddaliśm y39 korpus anglojęzycznych, polskich i w łoskich list 
dialogow ych wstępnej analizie stylom etrycznej, k tó ra  m iała pom óc w  w e­
ryfikacji założeń dotyczących specyfiki gatunkowej dialogu. W  studiach 
nad  tłum aczeniem  telewizyjnym  i film owym  było to z pew nością ujęcie 
pionierskie. O ile bow iem  translatoryka korpusow a rozwija się na  ich 
gruncie bardzo  prężnie (por. np. B anos-P inero, Bruti, Z ano tti 2013; Oakes, 
Ji M eng 2012), ułatw iając znaw com  audiodeskrypcji, dubbingu  czy napisów  
wskazywanie konw encji i praw idłow ości w  opracow aniach językow ych40, 
o tyle dotychczasow e m etody  i cele b adań  różniły  się od  naszych. K orpu­
sy porów naw czo-rów noległe służyły na  przykład uczonym  hiszpańskim , 
niem ieckim  i w łoskim  do poszukiw ania w yznaczników  „natu ralności”
35 Niestety nie wszystkie listy dialogowe ujęte w korpusie anglojęzycznym mają swoje odpo­
wiedniki w polskim i włoskim korpusie równoległym ze względu na trudną dostępność lub brak 
opracowań w poszczególnych kulturach docelowych. Ponieważ jednak zgromadzone materiały, 
takie jak choćby polska lista dubbingowa serialu Ja, Klaudiusz niemająca włoskiego odpowied­
nika, przedstawiają wielką wartość poznawczą, zostały uwzględnione zarówno w badaniach ilo­
ściowych, jak i jakościowych, mimo braku włoskiej wersji równoległej. Na brak symetrii w kor­
pusie równoległym wpływa również obecność serii przekładowych.
36 Korpus oryginalnych list dialogowych stanowią: wyekstrahowane napisy intralingwalne 
(zweryfikowane pod względem kompletności z materiałem audiowizualnym i wyczyszczone 
z kodów czasowych), a także odręczne transkrypcje dialogów tych produkcji, których nie udało 
się pozyskać w postaci list dialogowych.
37 Pozyskane z archiwów Telewizji Polskiej listy dubbingowe i dialogowe, a także transkryp­
cje wersji lektorskich z płyt DVD i zarejestrowanych na potrzeby badania emisji telewizyjnych.
38 Pozyskane na podstawie transkrypcji z płyt DVD oraz opublikowanych list dubbingo­
wych.
39 Ponieważ analiza ilościowa powstała we współpracy z Janem Rybickim, w opisie wspól­
nych badań posługujemy się formami męskoosobowymi.
40 Obszerną literaturę przedmiotu podaje Freddi (2013).
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w  dubbingu, um ożliw iły analizę socjolingwistycznej i pragm atycznej spe­
cyfiki doppiagese (w  oparciu o PCFD  The Pavia Corpus o f Film Dialogue; 
por. np. Freddi, Pavesi 2009; Freddi 2013; B ruti 2009) oraz stud ia nad  
zw iązkiem  słowa i obrazu na podstaw ie m ultim odalnego repozytorium  
Forlixt1 (por. np. V alentini 2006; 2008; Valentini, L inardi 2009). N iem niej 
jed n ak  w spom niani autorzy posługują się przede w szystkim  analizą fre- 
kw encyjności i dystrybucji w ybranych jednostek  językow ych (na przykład 
znaczników  dyskursu) w  oryginalnych i tłum aczonych dialogach oraz an a­
lizą konkordancji (pow iązań w ypow iedzi oryginalnych i tłum aczonych), 
dzięki czem u m ogą opisać cechy dyskursyw ne tłum aczonych dialogów 
oraz m onitorow ać przesunięcia m iędzytekstow e i m iędzykulturow e. T ym ­
czasem  decydując się na  analizę stylom etryczną, o której opow iem y sze­
rzej w  kolejnym  podrozdziale, postaw iliśm y sobie zgoła inny  cel: „czytanie 
na  dystans” (M oretti 2016) oryginalnych i tłum aczonych list dialogow ych 
w  poszukiw aniu  sygnału autora, gatunku, epoki oraz sygnału d iachronii 
w  praktyce scenopisarskiej i tłum aczeniow ej41. Interesow ał nas system 
wzajem nych relacji łączących oryginalne listy dialogowe oraz analogicz­
ny system  relacji łączących ich włoskie i polskie opracow ania; chcieliśm y 
nakreślić „m apy” stylom etrycznych podobieństw  i różnic, zanim  p o d d a ­
m y m ateria ł analizie jakościowej. Jeśli pozw alał na  to  zgrom adzony m a­
teriał, porów nyw aliśm y także przekłady tego sam ego film u/serialu  w yko­
nane przy  użyciu tej samej (np. różne wersje lektorskie) albo odm iennych 
(lektor -  napisy, dubbing  -  napisy) techn ik  tłum aczen ia audiow izualne­
go. M etody stylom etryczne w zbogaciliśm y o prostsze m etody statystycz­
ne, obrazujące specyfikę gatunkow ą film ów  i ich tłum aczeń: określiliśm y 
na p rzykład nasycenie produkcji dialogiem  (porów nując średnią ilość słów 
padających z ekranu na  m inutę).
Z grom adzone produkcje poddałyśm y następnie analizie jakościowej. 
N ajpierw  wzięłyśm y p o d  uwagę polisem iotyczny charak ter produkcji: 
obejrzałyśm y ujęte w  korpusie filmy i seriale historyczne, żeby sprecyzo­
wać najważniejsze funkcje, jakie pełn i w  n ich  dialog, oraz ocenić wpływ 
słowa na obraz przeszłości w ykreow any za pom ocą środków  audiow izu­
alnych. U w zględniłyśm y przy tym  funkcjonalne niuanse wynikłe z p rzy­
należności produkcji do konkretnego subgatunku. N astępnie skupiłyśm y 
się na  obrazach poszczególnych epok, tym  razem  analizując stylistyczne 
i pragm atyczne cechy oryginalnych dialogów  p o d  kątem  funkcji, jaką
41 Inny model badań korpusowych nad wyznacznikami diachronii i gatunku w dialogach fil­
mów hollywoodzkich proponują np. Yeirano Pinto (2014); Berber Sardinha, Yeirano Pinto (2015).
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pełn ią  w  struk tu rze  audiow izualnej dzieła. N a końcu  przyjrzałyśm y się 
stylistycznym  i pragm atycznym  cechom  polskich i w łoskich opracow ań 
językowych, aby porów nać potencjalne konw encje i no rm y  obowiązujące 
w  polskim  i w łoskim  przekładzie p rodukcji historycznych. Interesow ały nas 
rów nież przyczyny zaistniałych przekształceń stylistycznych i p ragm atycz­
nych, jak im  podd an o  dialogi: ich związek ze statusem  gatunku w  kulturze 
docelowej oraz rodzim ym i tradycjam i kinem atograficznym i (por. Delaba- 
stita  1990). W  związku z tym  nie skupiałyśm y się na  sem antycznych n a d ­
datkach  i ubytkach zaistniałych w  procesie synchronizacji i redukcji tekstu 
na  potrzeby  konkretnych  technik , te zagadnienia doczekały się już bow iem  
w  literaturze om ów ienia. Skoncentrow ałyśm y się natom iast na  stylistycz­
nej i pragm atycznej specyfice oryginalnych i tłum aczonych dialogów  oraz 
na  tym , jak  kształtu ją obraz m niej lub bardziej zam ierzchłej rzeczywistości 
ukazanej na ekranie.
Poniżej przybliżymy ilościowy i jakościowy m odel badań  przyjętych w  n i­
niejszej książce, wyjaśniając po  kolei założenia stylometrii, funkcjonalnych 
badań  nad  dialogiem  a wreszcie -  w  kolejnym  rozdziale -  filmoznawczych 
koncepcji gatunku, ze szczególnym uw zględnieniem  gatunku historycznego.
I.5. MODEL BADAŃ ILOŚCIOWYCH: STYLOMETRIA
Stylom etria kom puterow a, czyli „analiza policzalnych elem entów  stylu li­
terackiego w  celu ustalen ia  autorstw a, w ykryw ania p lagiatu  i b ad an ia  ró ż­
nic stylistycznych m iędzy autoram i, indyw idualnym i dziełam i czy teksta­
m i z różnych epok  literackich” (Rybicki 2007/2008: 171), jest dynam icznie 
rozw ijającą się gałęzią hum anistyk i cyfrowej, której in telektualne korzenie 
sięgają po łow y XIX wieku, gdy po raz pierw szy spróbow ano zweryfikować 
au ten tyzm  pism  świętego Pawła n a  podstaw ie długości zastosow anych słów 
(por. K enny 1982), a w  następnych  kilku dziesięcioleciach -  skorygow ać 
n a  podstaw ie analogicznej m etody  datację dzieł P la tona (por. Lutosławski 
1897). N ajpopularn iejszym i p ro ced u ram i stosow anym i w  sty lom etrii są: 
b adan ie  częstości w zględnych najczęściej w ystępujących słów  (ang. most 
frequent word frequencies), k tó rym i są przede w szystkim  wyrazy fu n k ­
cyjne, narzucające obrazom  językow ym  gram atyczną stru k tu rę  (na p rzy ­
k ład  rodzajnik i, zaim ki osobowe, przyim ki, spójniki, czasow niki p o sił­
kowe i m odalne), n -g ram ów  słow nych (czyli zlepków  n  słów, ang. word
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n-grams) i n -g ram ów  części m ow y (zlepków  n części mowy, ang. p a rt 
o f speech n-grams)42. W ypracow ana przez sty lom etrów  m etoda  pozw ala 
przede w szystkim  z dużym  praw dopodobieństw em  przypisać u tw ór k o n ­
k re tn em u  tw órcy -  jak  u jął to  jeden  z p ion ierów  literackich b ad ań  ilościo­
wych, John Burrows: „w danym  zbiorze tekstów  w ystarczy znać częstości 
k ilkuset (a czasem  naw et kilkudziesięciu) najczęstszych słów, by p o g ru ­
pow ać te teksty w edług ich au to rów ” (Burrow s 1987: 1). Jednak  b ad an ia  
prow adzone n a  pow ieściach czy d ram atach  w ykazują rów nież obecność 
sygnału d iachronicznego i gatunkow ego w  tw órczości konkre tnych  au to ­
rów; pozw alają w yodrębnić i porów nać idiolekty postaci literackich (por. 
H oover 2007), a wreszcie badać w spółzależności m iędzy sygnałem  autora 
a sygnałem  tłum acza.
W  naszym  projekcie postanow iliśm y p oddać analizie policzalne ele­
m enty  stylu w  zgrom adzonych trójjęzycznych listach dialogowych, żeby 
poznać ich stylom etryczne (a w  dom yśle rów nież stylistyczne) korelacje. 
Pragnęliśm y nakreślić stylistyczne „m apy” anglojęzycznych dialogów  oraz 
ich polskich i w łoskich przekładów, a także rozpoznać ew entualne p raw i­
dłow ości w  decyzjach scenarzystów  i tłum aczy, którzy  p o rtre tu ją  wzorce 
kom unikacyjne m in ionych  epok.
Stylom etria dialogu filmowego to wciąż obszar prawie nieznany -  w ięk­
szość opublikowanych badań  dotyczy bow iem  języka powieści i dram atu. 
D opiero w  tej chwili rodzą się pierwsze próby analizy częstości względnych 
najczęściej występujących słów w  wypowiedziach serialowych bohaterów  
(Downton Abbey, Teoria wielkiego podrywu, D r Who), żeby ocenić ich h i­
storyczną w iarygodność, scharakteryzować ich idiolekt i zweryfikować spój­
ność językowej kreacji w  kolejnych sezonach, sygnowanych nazwiskiem  róż­
nych scenarzystów (Schm idt 2012; Van Zyl, Botha 2016; Byszuk 2017). Nasze 
badania stylom etryczne nad  sygnałem  gatunkow ym  w  oryginalnych i tłu m a­
czonych dialogach filmowych są zatem  pierw szą tego typu próbą w  historii 
hum anistyki cyfrowej.
Chcąc uzyskać panoram iczny obraz stylom etrycznych relacji pom iędzy 
dialogam i w ybranych produkcji historycznych w  korpusie anglojęzycznym 
oraz pom iędzy ich odpow iednikam i w  korpusie polskich i w łoskich przekła­
dów, posłużyliśm y się pakietem  stylo środowiska oprogram ow ania staty­
stycznego R (Rybicki, E der 2011; Eder, Kestemont, Rybicki 2013; Eder, Ry­
bicki, Kestem ont 2016), żeby przeprow adzić analizy skupień częstości
42 Więcej o metodologii badań stylometrycznych pisze Jan Rybicki w posłowiu do niniejszej
książki.
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najczęściej występujących słów oraz n-gramów  części m ow y w uw zględnio­
nych transkrypcjach. W yniki dla konkretnych języków zostały przedstaw io­
ne graficznie za pom ocą drzewek konsensusu bootstrapow ego (ang. boot­
strap consensus trees), na których sąsiedztwo gałązek i w spólnota konarów  
odpow iada pokrew ieństw u stylom etrycznem u. Innym  sposobem  prezentacji 
wyników były wizualizacje sieciowe (ang. network analysis) w ykonane za p o ­
m ocą oprogram ow ania Gephi (Bastian, Heym ann, Jacomy 2009). Przedsta­
wiają one korelacje w  postaci pajęczyny stylometrycznych zależności: im 
m niejsza odległość m iędzy tekstam i i im  grubsza łącząca je nić, tym  większe 
jest ich stylom etryczne powinowactwo, a w  domyśle -  podobieństw o stylu.
W  pierwszej fazie badań  postanow iliśm y sprawdzić, czy sygnał autorski 
w  dialogach film owych jest rów nie silny, jak  w  języku powieści; badania 
na korpusach  prozy literackiej pokazują bow iem  w yraźnie stylom etrycz- 
ny „odcisk palca pisarza” um ożliw iający identyfikację jego tw órczości 
na tle innych utworów, które wyszły spod cudzego pióra (K enny 1982: 12). 
Czy, podobnie jak  prozaicy, scenarzyści zostawiają na ekranow ych d ialo ­
gach w łasny „odcisk palca”? A m oże dialog film owy w ym aga od  tw órców  
um iejętności kam uflażu oraz dostosow ania stylu (w tym  jego nienace- 
chow anych z pozoru , „funkcyjnych” wyznaczników, badanych w  analizie 
skupień) do potrzeb  portretow anych  bohaterów ? Aby odpow iedzieć na te 
pytania, zgrom adziliśm y obszerny korpus 442 anglojęzycznych list d ialo ­
gowych, obejm ujący interesujące nas produkcje h istoryczne (filmy i o d cin ­
ki seriali), lecz rów nież inne u tw ory  sygnowane nazw iskiem  tych samych 
scenarzystów, a należące do różnych gatunków. Analiza skupień częstości
Wykres 1. Analiza sieciowa podobieństwa stylometrycznego w rozszerzonym korpusie au­
torskim na podstawie częstości względnych 100 do 1000 najczęściej występujących słów
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w zględnych najczęściej w ystępujących słów wykazała, że sygnał autorski 
w  dialogach telekinem atograficznych jest znacznie słabszy niż w  dialogach 
literackich i scenicznych, co pokazuje W ykres 1.
Sądząc po odległościach dzielących dzieła, k tóre wyszły spod  p ió ra tego 
sam ego scenarzysty (na przykład  dialogi zaczerpnięte z serialu Titanic 
[2012] i film u M łoda W iktoria [2009] Juliana Fellowesa), produkcje 
w  w ielogatunkow ym  korpusie nie g rupują się zgodnie z autorską sygnatu­
rą. M oże to  w ynikać z wielu przyczyn. D ialogi często ulegają m odyfika­
cjom  podczas kręcenia (por. K arpiński 2006: 248-250), z inicjatyw y reży­
serów  lub aktorów ; ponad to  wiele produkcji pow stało w  ścisłej w spółpracy 
kilkorga scenarzystów. M ożliwe też, że od  sygnału autorskiego silniejszy 
jest sygnał gatunkow y lub sygnał epoki: p rodukcje osadzone w  podobnych 
realiach historycznych (starożytny Rzym, renesansow a i w iktoriańska A ng­
lia, pierw sza w ojna światowa, w spółczesność) dzielą m apę na m niejsze 
podobszary, chociaż nie są to  podziały  dyskretne. W yraźniejsze są inne 
prawidłow ości. Po pierw sze, spójność stylistyczna w ielosezonow ych seria­
li: zarów no tych sygnowanych nazw iskiem  jednego, jak  i w ielu pisarzy, 
tw orzących scenariusze poszczególnych odcinków  (jak w  przypadku Spar­
takusa Stevena S. D eK nighta albo Kronik braciszka Cadfaela). Po drugie, 
silne związki m iędzy adaptacjam i klasyki angielskiej literatury: choćby M a­
łej Dorrit D ickensa w  opracow aniu A ndrew  Daviesa (2008), Jane Eyre 
C harlo tte Bronte w  opracow aniu A ldousa H uxleya (1943), Targowiska 
próżności Thackeraya w  adaptacji Juliana Fellowesa (2004), czy czterech 
ekranizacji D um y i uprzedzenia Jane A usten (1940, 1980, 1995, 2005).
Kolejnym  badan iem  przeprow adzonym  na anglojęzycznym  k o rp u ­
sie tekstów  była analiza skupień częstości najczęściej w ystępujących słów 
w  produkcjach  historycznych, które obrazują trzy różne rzeczywistości: 
starożytny Rzym, renesansow e W łochy oraz A nglię epoki Tudorów 43. C h o ­
dziło o spraw dzenie sygnału epoki, innym i słowy -  przekonanie się, czy 
realizacje osadzone w  konkretnych  realiach (niezależnie od osoby autora 
ani roku produkcji) wskażą pew ne stylom etryczne pow inow actw a. W yniki 
przedstaw ia W ykres 2.
43 Korpus objął następujące filmy i seriale telewizyjne: Ben Hur (1959; 2010), Caesar and 
Cleopatra (1945), Cleopatra (1934; 1963), The Fall of the Roman Empire (1964), Gladiator (2000), 
I, Claudius (1976), Julius Caesar (1953; 1979; 2002), The Last Days of Pompeii (1935), The Last 
Legion (2007), Pompeii (2014), Quo Vadis (1951), The Robe (1953), Rome (2005-2007), Sparta- 
cus (1960; 2010-2013), The Borgias (2011-2013), Borgia (2011-2014), The Private Lives of Eliza­
beth and Essex (1939), Anne of the Thousand Days (1969), Elizabeth (1998), Elizabeth I (2005), 
Elizabeth: The Golden Age (2007), The Tudors (2007-2010).
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Wykres 2. Analiza sieciowa podobieństwa stylometrycznego, wykonana na podstawie czę­
stości względnych 100 do 1000 najczęściej występujących słów w korpusie oryginalnych 
list dialogowych obrazujących trzy epoki: starożytny Rzym, włoski renesans oraz Anglię 
epoki Tudorów
Jak się okazuje, wizje zarów no renesansowej Anglii, jak  i renesansow ych 
W łoch  wskazują na  w yraźny sygnał epoki -  w  lew ym  dolnym  rogu sieci 
znajdują się pospołu: dwa sezony serialu Dynastia Tudorów  oraz produkcje 
osadzone w  elżbietańskiej Anglii, realizacje stare i nowe, k inem atograficzne 
i telewizyjne. Podobnie zachow ują się obrazy włoskiego renesansu. W obec 
tego m ożna się dom yślać, że w  kinie anglosaskim  ukształtow ały się pew ne 
językowe i stylistyczne konw encje portre tow ania  epoki, w yw iedzione czę­
ściowo z w zorców  literackich oraz historycznych dokum entów . To samo 
m ożna by zresztą pow iedzieć o kinow ych prezentacjach starożytności, 
gdyby nie zupełnie odrębna pozycja serialu  Spartakus; bez tej -  stylistycz­
nie swoistej -  produkcji podział całego wykresu byłby bardzo wyraźny. 
W  tej sytuacji w arto p rzypom nieć znaczną różnorodność chronologiczną 
w szystkich ujętych tu  tekstów  film owych i -  co m oże jeszcze ważniejsze -  
fakt, iż zostały one napisane przez bardzo  różnych autorów. M im o to sy­
gnały  autorski i chronologiczny (w  sensie daty  pow stania film u) nie m ają tu 
większego znaczenia. G óruje nad  n im i sygnał tem atyczno-epokow y.
W  kolejnym  etapie badań  skupiliśmy się na  węższym korpusie produkcji, 
k tóry  m iał nam  później posłużyć w  analizie jakościowej44. Tworząc
44 Korpus objął filmy i seriale telewizyjne osadzone w starożytności: Quo vadis (1951; 1985),
The Fall of the Roman Empire (1964), I, Claudius (1976), Gladiator (2000), Rome. Seasons 1, 2
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stylom etryczne profile oryginalnych dialogów obmyślonych na potrzeby 
konkretnych epok i podgatunków, chcieliśmy poznać ich wzajem ne zależno­
ści i poszukać śladów, które świadczyłyby o ewolucji stylistycznej dialogu 
(a zarazem  gatunku) lub konwencjach rządzących dialogiem. W ykres 3 p rzed­
stawia sieciową wizualizację analizy skupień częstości 100-1000 najczęściej 
występujących słów (na pierwszych miejscach listy najczęstszych słów znala­
zły się wyrazy funkcyjne: the, you, I, to, and, of, a, your, is, my).
Po pierwsze, rzuca się w  oczy spójność telewizyjnych i film owych ada­
ptacji D um y i uprzedzenia  Jane Austen, w idocznych na wykresie po lewej 
stronie, oraz ich odrębność w obec pozostałych produkcji. Po drugie, zw ra­
cają uwagę silne stylom etryczne związki pom iędzy sezonam i tych samych 
seriali, a także dw iem a ekranizacjam i powieści H enryka Sienkiewicza Quo 
vadis, m im o że obie traktują dość dowolnie w zorzec literacki i uosabiają d ia­
m etraln ie różne intencje estetyczne. Po trzecie, ujawniają się prawidłow ości 
w  ekranow ych p o rtre tach  królowej Elżbiety -  serialach Królowa dziewica 
(2005), Elżbieta, królowa Anglii (1971), Elżbieta I  (2005) oraz w  filmie Eliza­
beth (1998) -  unaocznione grubością nici łączących zaczepy sieci. I w resz­
cie: zw raca uwagę słaba łączliwość produkcji osadzonych w  starożytności 
oraz zaskakujące sąsiedztwo Gry o tron (2012-2014) i Rzym u  (2005-2007). 
M oże ono świadczyć o swobodzie stylistycznej scenarzystów, którzy p rzed ­
stawiają na ekranie epoki niezakotw iczone w  anglosaskiej rzeczywistości.
Co ciekawe, zbliżony obraz zależności ukazuje analiza skupień częstości 
stu najczęściej w ystępujących słów (W ykres 4). Uwzględnienie tak  w ąskie­
go zakresu słów  pozw ala pom inąć te, k tóre nie w ystępują w  całym  zbiorze 
tekstów, a zatem  świadczą o tem atyce utw oru.
D rzew ko pokazuje interesujące prawidłow ości. Potw ierdza w spom nia­
ne już  pow inow actw o produkcji o angielskich m onarchach, które zajm u­
ją  w spólną gałąź (seriali: Dynastia Tudorów, Elżbieta I, Elżbieta, królowa 
Anglii, Królowa dziewica  oraz film ów  pełnom etrażow ych: Anna tysiąca dni 
i Elizabeth). U jaw niają się rów nież ścisłe związki innych film ów  z tej sa­
mej epoki, skupiających się param i: Lady Jane (1986) oraz Kochanice króla
(2005-2007); epoce Tudorow: The Private Life of Henry VIII (1933), Fire over England (1937), The 
Private Lives of Elizabeth and Essex (1939), The Sea Hawk (1940), Young Bess (1953), The Sword 
and the Rose (1953), A Man for All Seasons (1966), Anne of the Thousand Days (1969), Eliza­
beth R (1971), Lady Jane (1986), Elizabeth (1998), Elizabeth I (2005), The Virgin Queen (2005), 
Elizabeth: The Golden Age (2007), The Tudors (2007-2010), The Other Boleyn Girl (2008), Wolf 
Hall (2015); okresie przedwojennym: Parade’s End (2012), Downton Abbey. Season 1 (2010), 
adaptacje filmowe Pride and Prejudice (1940; 1980; 1995; 2005) oraz serial Game of Thrones. 
Seasons 1, 2 (2011-2012).
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Wykres 3. Analiza sieciowa podobieństwa stylometrycznego, wykonana na podstawie czę­
stości względnych 100 do 1000 najczęściej występujących słów w wąskim korpusie orygi­
nalnych list dialogowych
Wykres 4. Drzewko konsensusu bootstrapowego 100 najczęściej występujących słów w wą­
skim korpusie oryginalnych list dialogowych
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(2008), Oto jes t głowa zdrajcy (1966) oraz Prywatne życie Elżbiety i Essexa 
(1939), M iecz i róża (1953) oraz Jastrząb morski (1940). Ponow nie uw idacz­
n iają się podobieństw a łączące odpow iednio  adaptacje powieści Jane A u­
sten oraz ekranizacje Quo vadis. Potw ierdza się stylom etryczne sąsiedztw o 
seriali HBO: R zym  oraz Gra o tron, co m oże świadczyć o tru d n o  uchwytnej, 
globalnej stylistyce tych produkcji. I wreszcie: w yłania się pokrew ieństw o 
m iędzy Gladiatorem  (2000) a Upadkiem Cesarstwa Rzymskiego (1964), 
dw om a film am i portre tu jącym i rządy cezara K om m odusa. Najbardziej in ­
trygującym  zjawiskiem  jest dziejowy „bałagan” na gałęzi skupiającej dialogi 
seriali Ja, K laudiusz (1976), Downton Abbey (2011), Koniec defilady (2013), 
W olf Hall (2015) oraz film u M łoda Bess (1953), gdzie początek XX wieku 
spotyka się z renesansem  i antykiem . Potw ierdzone związki stylom etrycz­
ne są o tyle ciekawe, że uw zględniają jedynie sto najczęstszych słów, nie 
opierają się w ięc na pojęciach typow ych dla danej epoki. Świadczą zatem  
bardziej o w łaściwym  dla pew nych wizji przeszłości sposobie form ułow a­
n ia myśli (określoność/nieokreśloność, rozkład  zaim ków  osobowych) niż 
o konkretnej zaw artości pojęciowej.
Aby poznać specyfikę składniow ą dialogów, poddaliśm y korpus analizie 
skupień 3-gram ów  części mowy. Również w tym  badan iu  dały się zauważyć 
ciekawe praw idłow ości (W ykres 5).
Wykres 5. Drzewko konsensusu bootstrapowego 100-300 najczęściej występujących 3-gra-
mów części mowy w wąskim korpusie anglojęzycznych tekstów
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Zw raca uwagę stabilność związków łączących po rtre ty  epoki Tudorów: 
w  znakom itej większości skupiają się one na  dw óch konarach, a ich w zajem ­
ne relacje przypom inają te ujaw nione w  badaniu  najczęstszych słów. A nali­
za 3-gram ów  części m ow y ujaw nia jednak  pew ne osobliwości analizow a­
nych dialogów: okazuje się, że adaptacja D um y i uprzedzenia z 1980 roku 
różni się nieco od pozostałych (które nadal zdradzają ścisłe relacje) pod  
względem  syntaktycznym ; wielkie zim now ojenne w idowiska hollyw oodz­
kie: Quo vadis (1951) oraz Upadek Cesarstwa Rzymskiego (1964) wykazują 
teraz bliższe pow inowactwo, tak  jakby scenarzyści posługiw ali się pew nym  
szablonem  właściwym  dla tego typu produkcji historycznej.
Z przedstaw ionych powyżej analiz m ożna w ysnuć dodatkow e wnioski. 
Po pierwsze, b rak  stylom etrycznego sygnału m edium : realizacje telewizyj­
ne i k inem atograficzne ujaw niają podobne profile stylom etryczne zarówno 
w  analizie najczęstszych słów, jak  i skupień części mowy. Po drugie, b rak  
w yraźnego stylom etrycznego sygnału diachronii: na w ykresach często są­
siadują ze sobą produkcje, które dzieli od  siebie p ó ł wieku, a naw et 70 lat. 
Być m oże rekonstrukcja wzorców  kom unikacyjnych, które m ają uw iary­
godnić obraz zam ierzchłej epoki, jest m niej zakorzeniona we w spółczesno­
ści twórców, niż m ożna byłoby przypuszczać, a ślad czasów, który  nieraz 
daje o sobie znać w  technicznej, w izualnej, przede w szystkim  zaś ideo lo­
gicznej warstw ie dzieła, niekoniecznie uw idacznia się w  dialogu? Będą 
to  z pew nością pytan ia w arte weryfikacji w  analizie jakościowej. Po trzecie:
Wykres 6. Analiza sieciowa podobieństwa stylometrycznego, wykonana na podstawie czę­
stości względnych 100-1000 najczęściej występujących słów w polskich opracowaniach
lektorskich, napisowych i dubbingowych produkcji w wąskim korpusie
spójność sty lom etryczna w ieloodcinkow ych seriali telewizyjnych, które 
w ykazują zbieżności we w szystkich typach analiz.
„Czytając na dystans” polskie opracow ania językowe: napisy, wersje lek- 
torskie oraz dubbingi, dostrzeżem y równie ciekawe prawidłowości. W y­
kres 6 przedstaw ia analizę skupień częstości względnych 100-1000 najczę­
ściej występujących słów w  zgrom adzonym  korpusie (w pierwszej dziesiątce 
znajdziem y jednostki: nie, się, i, to, w, że, z, na, jest, do).
Sieć obrazuje korelacje m iędzy poszczególnym i p rodukcjam i w  p rze­
kładzie, lecz rów nież m iędzy różnym i opracow aniam i tej samej produkcji. 
Te ostatn ie zdradzają zresztą bliskie stylom etryczne pokrew ieństw o, sym ­
bolizow ane grubością  n itek  łączących zaczepy sieci. Łatwo dostrzec jedno 
odstępstw o od  tej zasady: sporą odległość dzielącą odcinki serialu Elżbie­
ta, królowa Anglii (Elizabeth R, 1971) w  opracow aniu  lektorskim  i d u b b in ­
gowym , k tó ra m oże świadczyć o zróżnicow aniu stylistycznym  przyjętych 
strategii. Rysują się też inne ciekawe prawidłow ości: m apa polskich wersji 
językow ych odzw ierciedla p o d  w ielom a w zględam i anglojęzyczną to p o ­
grafię. I tutaj zauważym y spójność stylistyczną dialogów  towarzyszących 
adaptacjom  D um y i uprzedzenia , k tóre odbiegają stylistycznie od  reszty 
korpusu, oraz związki łączące ekranizacje pow ieści H enryka Sienkiewicza.
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Wykres 7. Drzewko konsensusu bootstrapowego 100 najczęściej występujących słów dla
polskiego korpusu dialogów
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D ostrzeżem y bliskie -  i zaskakujące -  sąsiedztwo Rzym u, Gry o tron i Gla­
diatora oraz pow inow actw a stylom etryczne m iędzy p rodukcjam i osadzo­
nym i w  epoce Tudorów  (które zajm ują praw y róg sieci). U w idacznia się 
natom iast w iększa spójność -  a zatem  przypuszczalnie konw encjonaliza- 
cja -  w  p o rtre tach  antyku (które w chodzą ze sobą w  ściślejsze relacje, co w i­
dać choćby na  przykładzie pow iązań seriali Ja, Klaudiusz i Rzym ) i b liż­
sze sąsiedztwo dwudziestow iecznych narracji (Koniec defilady, Downton  
Abbey) z polskim i przekładam i adaptacji pow ieści Jane Austen.
Jeżeli przyjrzym y się analizie stu najczęstszych słów, związki pom iędzy 
p rodukcjam i okażą się znacznie słabsze (W ykres 7).
Podobnie jak  w  analogicznym  badan iu  przeprow adzonym  dla języka 
angielskiego, w spólną gałąź zajm ują pozorn ie niezw iązane ze sobą p ro d u k ­
cje: seriale dw udziestow ieczne Downton Abbey, Koniec defilady, lecz rów ­
nież renesansow y W olf Hall oraz -  tym  razem  -  hybrydyczna Gra o tron. 
Skupiają się ze sobą adaptacje Dum y i uprzedzenia  oraz pow ieści Quo vadis, 
a także niektóre p o rtre ty  bohaterów  z epoki Tudorów, wydaje się jednak, 
że sygnał subgatunku i epoki jest tu  w yraźnie słabszy niż w  oryginałach, 
k tóre częściej skupiały się na  w spólnych gałęziach, a zatem  zdradzały po- 
nadtem atyczne pokrew ieństw a.
Wykres 8. Drzewko konsensusu bootsrapowego 100-300 najczęściej występujących
3-gramów części mowy dla polskiego korpusu dialogów
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Kiedy przypatrzym y się analizie skupień 3-gram ów  części m ow y (W y­
kres 8), zobaczym y zupełnie in n ą  m apę zależności.
N a wspólnym  konarze pojawią się m iędzy innym i: niektóre produkcje an ­
tyczne (ekranizacje Quo vadis, Gladiator oraz Upadek Cesarstwa Rzymskiego), 
a także wersje lektorskie seriali: Rzym, Gra o tron, Wolf Hall, Ja, Klaudiusz. 
Zauw ażym y podział ekranizacji D um y i uprzedzenia w  zależności od  m e­
dium  (film pełnom etrażow y vs. serial). O sobną gałąź uform ują opracow a­
nia dubbingowe seriali Ja, Klaudiusz oraz Elżbieta, królowa Anglii, tak  jakby 
zdradzały odrębną specyfikę syntaktyczną -  a w  konsekwencji stylistyczną. 
Są to zresztą jedyne przypadki rozziewu pom iędzy różnym i opracow aniam i 
tej samej produkcji, wersje lektorskie i napisowe tego samego u tw oru zawsze 
skupiają się bow iem  na wspólnych gałęziach.
Z analizy stylom etrycznej polskiego korpusu  m ożna w ysnuć kilka cie­
kaw ych wniosków. Po pierwsze, da  się zauważyć przewagę sygnału p ro ­
dukcji nad  sygnałem  m etody  przekładu audiow izualnego: z w yjątkiem  
dubbingu, k tó ry  zdradza sty lom etryczną odrębność od  analogicznych 
opracow ań lektorskich, serie translatorskie w ykazują ścisłe stylom etryczne 
pokrew ieństw o. Po drugie, analogię wielu korelacji w  oryginalnym  i tłu m a­
czonym  korpusie. Po trzecie, większe zróżnicow anie w yników  uzyskanych 
w  analizie leksykalnej (najczęstsze słowa) i syntaktycznej (3-gram y części 
m owy), k tóre świadczy o różnorodności strategii stylistycznych autorów  
poszczególnych opracow ań.
G dy przypatrzym y się dubbingow ym  i napisowym  opracow aniom  fil­
m ów  i seriali historycznych w  języku w łoskim  (W ykres 9), dostrzeżem y 
silniejszy niż poprzednio  sygnał epoki: wizualizacja sieciowa częstości naj­
częściej w ystępujących słów (np. di, che, non, e, e, il, la, a, per, un) dzieli 
się na dwa wyraziste obszary: obrazy starożytnego Rzym u i renesansowej 
Anglii, oraz trzy  „wyspy” pozostałych produkcji: seriali ukazujących p rzed ­
w ojenne realia oraz ekranizacji D um y i uprzedzenia. Co ciekawe, te ostatnie 
znajdują się w  bliskim  sąsiedztw ie Downton Abbey, tru d n o  więc m ówić o ich 
stylistycznej osobliwości, widocznej w  angielskich i polskich dialogach.
U w zględnione w  badan iu  hybrydy różnią  się od  siebie stylom etrycznym  
profilem : Kronikom braciszka Cadfaela bliżej do stylu w ypowiedzi w łoskich 
Tudorów, z kolei Grze o tron -  do stylistyki w łoskich Rzymian.
Kiedy przypatrzym y się skupieniom  stu najczęstszych słów  (a więc tych, 
w śród  których  nie znajdziem y śladów  tem atycznych), zauw ażym y analo ­
giczne praw idłow ości.
M ożna w obec tego pow iedzieć, że „czytanie na  dystans” w łoskich 
opracow ań u jaw nia wyższy stopień  stylistycznej spójności -  a zatem
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Wykres 9. Analiza sieciowa podobieństwa stylometrycznego, wykonana na podstawie czę­
stości względnych 100-1000 najczęściej występujących słów w korpusie włoskim
Wykres 10. Drzewko konsensusu bootstrapowego 100 najczęstszych słów w korpusie
włoskim
i konw encjonalizacji -  w  sposobie po rtre to w an ia  konkre tnych  epok  we 
W łoszech niż w  krajach anglosaskich czy w  Polsce. D ialogi w łoskie tw o ­
rzą uporządkow any system  relacji, o silniejszym  sygnale epoki. U w ydatnia 
się rów nież zaobserw ow ana wcześniej praw idłow ość: ekranizacje Dum y  
i uprzedzenia  łączą się na  w spólnym  konarze z p rzykładam i brytyjskiego 
k ina  dziedzictw a, osadzonym i w  XX wieku: Końcem defilady i Downton  
Abbey. Zw raca uwagę całkow ita przyległość opracow ań dubbingow ych 
i napisow ych (które zawsze skupiają się na  tych sam ych gałęziach). W yda­
je się ona zaskakująca, zważywszy na odm ienne w ym ogi techn iczne obu 
m etod . M oże jed n ak  dla ga tunku  h istorycznego w ykształcono we W ło ­
szech tak  trw ałe konw encje stylistyczne, że tłum acze podążają ich tro p em  
niezależnie od m etody  przekładu.
C hcąc lepiej scharakteryzow ać zgrom adzony korpus trójjęzyczny, 
w prow adziliśm y jeszcze jedno  k ry terium  jego opisu: nasycenie produkcji 
dialogiem . C hcieliśm y się dowiedzieć, jak  operu ją  słowem  realizacje k in e­
m atograficzne i telewizyjne oraz konkre tne  gatunki i subgatunki uw zględ­
n ione w  korpusie, porów nując średnią ilość słów przypadających na m in u ­
tę produkcji.
Jak się przekonaliśm y, „ilościowy” udział dialogu w  polisem iotycznej 
kom pozycji dzieła nie uległ wyraźnej ewolucji: na  przestrzeni czasu widać 
tylko n ieznaczną tendencję zniżkową, co pokazuje W ykres 11.
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Wykres 11. Nasycenie dialogiem oryginalnych produkcji, przedstawione w porządku
chronologicznym
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G dy przedstaw im y w yniki w porządku  m alejącym  (W ykres 12), zauw a­
żym y pew ne praw idłow ości zw iązane z m edium  (wielosłowie licznych p ro ­
dukcji telewizyjnych) i gatunkiem , jed n ak  nie na  tyle silne, żeby w yroko­
wać o strategiach scenarzystów.
Wykres 12. Nasycenie dialogiem oryginalnych produkcji
Najbardziej nasycone dialogiem  są klasyczne ekranizacje pow ieści Jane 
Austen, co po tw ierdza intuicyjne przypuszczenia, że słowo stanow i w nich 
ważne narzędzie uw ierzytelniające produkcję (H arris 2003). W arto jednak  
zauważyć, że nasycenie pełnom etrażow ej adaptacji z 1940 roku góruje nad  
innym i adaptacjam i telew izyjnym i i przekracza trzykro tn ie  najniższą w ar­
tość w korpusie. W iększość seriali telewizyjnych zajm uje wysokie pozycje 
na  liście, jed n ak  Dynastia Tudorów  czy Rzym  operu ją  słow em  znacznie 
oszczędniej niż inne produkcje telewizyjne. Potw ierdzają się też intuicje 
krytyków  dotyczące „m ałom ów ności” w ielkich antycznych produkcji: 
Gladiatora oraz Upadku Cesarstwa Rzymskiego, o czym  opow iem y więcej, 
przedstaw iając wyniki analizy jakościowej.
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Wykres 13. Nasycenie dialogiem polskich opracowań; z uwzględnieniem trzech metod 
przekładu: wersji lektorskiej (vo), napisów (sub) i dubbingu (dub) oraz opracowań tożsa­
mych (vosub)
Przyglądając się w artościom  obliczonym  dla polskich list dialogowych 
(W ykres 13), dostrzeżem y ciekawe prawidłowości.
Po pierw sze, analogiczne w artości dla najbardziej i najm niej nasyco­
nych dialogiem  produkcji w angielskim  i polskim  korpusie. Po drugie, 
obszerność nieedytow anego opracow ania starej ekranizacji D um y i uprze­
dzenia  (1940). Po trzecie, w ahania w stopniu  redukcji tekstu w idoczne 
w różnych opracow aniach tej samej produkcji (na przykład w lektorskim  
i dubbingow ym  opracow aniu  serialu Ja, Klaudiusz albo lektorskim  i n a ­
pisow ym  opracow aniu  serialu Dynastia Tudorów). Po czwarte: zwięzłość 
wersji lektorskich, w idoczną w porów naniu  z n iezależnym i opracow aniam i 
napisowym i. Te praw idłow ości dobrze obrazuje W ykres 14, n a  k tó rym  ze­
staw iono poszczególne serie przekładow e z oryginałam i.
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Wykres 14. Nasycenie dialogiem polskich opracowań uporządkowane według tytułów ory­
ginalnych produkcji
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Wykres 15. Nasycenie dialogiem we włoskich opracowaniach produkcji, z uwzględ­
nieniem napisów (sub) i dubbingu (dub)
A naliza w łoskich tłum aczeń  (W ykres 15) ukazuje inne prawidłowości: 
zaskakującą obszerność opracow ań napisowych, które czasem  przew yższa­
ją ilością słów listy dubbingowe, jak  w  przypadku Końca defilady czy d ru ­
giego sezonu serialu  D ynastia Tudorów.
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Wykres 16. Nasycenie dialogiem włoskich opracowań językowych; uporządkowane we­
dług tytułów oryginalnych produkcji
Porów nanie nasycenia dialogiem  w różnych wersjach językow ych tych 
sam ych p rodukcji (W ykres 16) pokazuje, że włoskie opracow ania napiso­
we często zm uszają w idzów  do analizy zbliżonej lub zgoła większej ilości 
słów na m inutę niż opracow ania dubbingowe, co św iadczyłoby o luźnym  
podejściu  tłum aczy  do technicznych ograniczeń tej m etody  przekładu  au ­
diow izualnego i potw ierdzało  (co wykażą badan ia  jakościow e) częstą tra n ­
skrypcję dubbingów  na potrzeby  napisów.
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I.6. MODEL BADAŃ JAKOŚCIOW YCH: DIALOG 
W  FILMIE I SERIALU HISTORYCZNYM
Analiza stylom etryczna przypom ina kartografię: kreśli m apy i plany bada­
nego obszaru, ujawniając jego w ew nętrzne zróżnicowanie; unaocznia n ie­
dostrzegalny z bliska system wzajem nych zależności, łączących dialogi stwo­
rzone w różnych okolicznościach, na  potrzeby różnych epok i gatunków. 
Podobnie do map, wykresy okazują się najprzydatniejsze „w terenie”, gdy o d ­
niesiem y je do wielowymiarowej rzeczywistości konkretnych produkcji. D la­
tego w  naszych rozważaniach potraktujem y wyniki badań  stylometrycznych 
jak  wskazówki, które pom ogą nam  sprawniej poruszać się po m ateriale b a ­
dawczym i ujaw nią prawidłowości pom iędzy stylami wypowiedzi bohaterów, 
które warto zweryfikować i zrozum ieć. Będziemy jednak  pam iętać o schem a­
tyzm ie naszych „m ap”: uwzględniają one bow iem  wyłącznie m ierzalne cechy 
stylu oryginalnych i tłum aczonych dialogów, a przecież słowo jest tylko jed ­
nym  z wielu elem entów w spółtw orzących obraz historycznej rzeczywistości. 
Trzeba je zatem  rozpatryw ać w  planie całego utw oru audiowizualnego, d o ­
strzegając również cechy trudniej uchw ytne czy zgoła niem ierzalne.
S tylom etria jest w  studiach n ad  dialogiem  film owym  i telewizyjnym  u ję­
ciem  now ym . Czas om ów ić dokładniej ugrun tow ane n u rty  refleksji, szcze­
gólnie te, k tóre rozpatru ją  słowo w  szerszym  sem iotycznym  kontekście. 
Przyglądając się literaturze przedm iotu , łatwo w yróżnić cztery główne p e r­
spektyw y badawcze: f i l m o z n a w c z ą  (studia nad  rolą słowa w  strukturze 
dzieła audiow izualnego, w pływ em  słowa na w artość artystyczną i specyfikę 
gatunkow ą przekazu), s c e n o p i s a r s k ą  (praktyczne po rady  dla scena­
rzystów ), w spom nianą już perspektyw ę p r z e k ł a d o z n a w c z ą  (studia 
jakościow e oraz badan ia  korpusow e n ad  tłum aczeniem  audiow izualnym ) 
i wreszcie pokrew ną jej perspektyw ę j ę z y k o  z n a w c z ą  (studia jakościo­
we i badan ia  korpusow e n ad  specyfiką oryginalnego dialogu filmowego 
i telewizyjnego). Co ciekawe, tylko nieliczni badacze korzystają z dorob­
ku obszarów  pokrew nych45, m im o że w  ich obrębie dąży się do podobnych
45 Sądząc po bibliografiach dostępnych nam publikacji, przekładoznawcy rzadko powołu­
ją się na badania dialogu spoza własnej -  międzykulturowej -  perspektywy, mimo że stosują 
podobne metody badawcze i zajmują się tym samym gatunkiem (choćby sitcomem) co socjo- 
lingwiści i analitycy dyskursu. To samo można powiedzieć o pracach językoznawczych, gdzie 
przywoływane są pojedyncze pozycje przekładoznawcze. Zapowiedzią pozytywnych zmian jest 
interdyscyplinarny wykaz literatury przedmiotu gromadzony przez Bednarek, Zago (2017).
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celów, za pom ocą podobnych m etod, często na tym  sam ym  m ateriale; ścieżki 
przekładoznawstwa, analizy dyskursu czy film oznawstwa rzadko krzyżują się 
ze sobą w  publikacjach -  a zapewne również w  życiu naukowym.
Sądząc po dynam icznym  rozw oju b adań  n ad  tłum aczeniem  audiow izu­
alnym , słowo płynące z ekranu  spotyka się od  kilku dziesięcioleci z żywym 
zainteresow aniem  środow isk akadem ickich. Tym czasem  w  zachodnich 
kręgach film oznaw czych nie doczekało się przez lata dogłębnej analizy, 
co podkreśliła  w  swojej pionierskiej p racy Overhearing Film Dialogue am e­
rykańska film oznaw czyni Sarah Kozloff (2000: 6):
Chociaż od zarania dźwięku treść i styl wypowiedzi bohaterów oraz sposób zinte­
growania słowa z pozostałymi technikami kinematograficznymi wywiera ogrom­
ny wpływ na doświadczenie i interpretację filmu, komentatorzy najczęściej przy­
swajają sobie informacje przekazywane za pośrednictwem dialogu, jednak nie 
rozpoznają w nim elementu znaczącego. Klasyczne podręczniki estetyki filmowej 
poświęcają dziesiątki stron zagadnieniom montażu oraz pracy kamery, ale nie 
wspominają o dialogu. Analiza wizualna wymaga znajomości zawiłego słownictwa 
i wyczulonej uwagi; dialog wydaje się natomiast zbyt przejrzysty i prosty, by zasłu­
giwał na badanie.
Z daniem  autorki owa obojętność czy wręcz w rogość w obec kom ponentu  
językowego w ywodzi się jeszcze z dyskusji nad  wyższością film u niem ego 
n ad  wczesno dźwiękowym , w  k tó rą zaangażowali się swego czasu m iędzy 
innym i R udolf A rnheim , Siergiej Eisenstein czy Siegfried Kracauer; jednak  
ślady owej awersji są w idoczne po dziś dzień w  wypow iedziach tw órców 
i teoretyków, przekonanych o prym acie w arstwy wizualnej nad  warstwą 
audialną w  filmie oraz o swoistości sztuki kinem atograficznej względem  
innych form  przekazu, przede wszystkim  literatury  i teatru  (por. Piazza 
2011: 8; Kozloff 2000: 8; Sontag 1966). Tymczasem, jak  podkreśla Kozloff, 
„to, jak  w  filmie kom unikuje się fabułę, budzi em patię, rozwija motywy, in ­
terpretu je obrazy, wynika w  dużej m ierze z w spółistnienia w arstwy w erbal­
nej i w izualnej” (2000: 14). Potrzeba zatem  nowych film oznawczych ujęć, 
które pom ogłyby owo w spółistnienie wyjaśnić, a przede wszystkim  -  opisać 
rolę dialogu w  rozwoju w ybranych gatunków  filmowych. Refleksja nad  sło­
w em  w  filmie nie m oże bow iem  ograniczać się do pisarskiego po rad n ic­
twa, anegdotycznych rozważań nad  genezą słynnych scenariuszy filmowych 
oraz garści recenzenckich kom unałów , jak  choćby uwagi o „drętwocie” bądź 
„błyskotliwości” ekranow ych wypowiedzi (por. Kozloff 2000: 6 -7).
Z ainsp irow ana przem yśleniam i teatrologów  i literaturoznaw ców, Koz- 
loff p roponuje w łasny m odel rozw ażań nad  dialogiem  film owym , oparty  
na  typologii fabularnych oraz estetycznych/ideologicznych/kom ercyjnych
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funkcji, jakie słowo m oże pełnić na ekranie (ibid.: 35). A utorka wychodzi 
przy tym  z założenia, że dialog „celowo projektuje się tak, by widzowie mogli 
go podsłuchać”, m im o iż tw órcy m askują starannie to, jak  dalece kierowany 
jest do słuchaczy po drugiej stronie ekranu (ibid.: 15-16). Kozloff opisuje 
więc wpływ słowa na  intelektualny, em ocjonalny i estetyczny odbiór dzie­
ła; skupia się zatem  na zew nętrznym  systemie kom unikacyjnym , w  którym  
współuczestniczą widzowie, a nie w ew nętrznym  systemie kom unikacyjnym , 
łączącym  fikcjonalnych bohaterów  (por. Piazza, Bednarek, Rossi 2011: 9).
P ierw szą z w yróżnionych przez n ią  funkcji jest (1) z a k o t w i c z a n i e  
p r z e s t r z e n i  d i e g e t y c z n e j  i p o s t a c i .  Słowo pom aga usytuow ać 
zdarzenia w  czasoprzestrzeni, u jaw nia rów nież tożsam ość bohaterów . C h o ­
ciaż film owcy kreują rzeczywistość za pom ocą bogatszego repertuaru  śro d ­
ków  niż tw órcy teatraln i, tylko słowo pozw ala im  jednoznacznie zidenty­
fikować czas i m iejsce akcji. D latego znak  drogowy, napis z nazw ą m iasta 
i rokiem , w zm ianka w dialogu lub prologu doprecyzow ują okoliczności, 
w  których  poznajem y bohaterów ; co więcej, słowo konstytuuje i p rze­
kształca um ow ne realia: przem ienia Tatry w  góry  K aszm iru, a Budapeszt -  
w  Rzym (por. Kozloff 2000: 36). Słowo ułatw ia też rozpoznanie bohaterów, 
którzy często przedstaw iają się sobie i zarzucają się zw rotam i im iennym i, 
żeby przybliżyć w idzom  swoją tożsam ość (por. Rossi 2011).
D rugą z funkcji jest (2) w y r a ż a n i e  z w i ą z k ó w  p r z y c z y n o w o -  
s k u t k o w y c h ,  łączących elem enty  fabuły. Opow ieść filmowa jest z n a tu ­
ry  wybiórcza i fragm entaryczna: słowo pom aga „skleić” ukazane na ekranie 
zdarzenia i wyjaśnić ich motywację, dopow iada nieujętą na ekranie prze­
szłość, wybiega w  przyszłość, kom unikuje naglące term iny, które stano­
wią zwykle oś hollyw oodzkich produkcji. Słowo wyjaśnia „czem u?”, „jak?” 
i „co dalej?”. Z tą  funkcją wiąże się jednak  spore niebezpieczeństwo: n ieum ie­
ję tn a  ekspozycja rzuca się w  oczy, o ile nie m a uzasadnienia w  w ew nętrznym  
systemie kom unikacyjnym  -  gdy na przykład postacie zwierzają się obcym  
osobom , żeby w  istocie zwierzyć się w idzom  (por. Kozloff 2000: 40).
Trzecią funkcją dialogu jest (3) u r z e c z y w i s t n i a n i e  z d a r z e ń  f a ­
b u l a r n y c h ,  a zatem  w ykorzystanie sprawczej funkcji języka i działanie 
słowem: w yznawanie m iłości, rzucanie przekleństw , zdradzanie sekretów, 
orzekanie o czyjejś w inie i zasądzanie kary. C zw artą funkcją fabularną 
słowa jest (4) w y j a w i a n i e  n a t u r y  b o h a t e r ó w :  sygnalizowanie, 
k im  w istocie są. W ażną rolę odgryw a tu  autoprezentacja: na  podstaw ie 
sposobu, w jaki postać form ułuje myśli (akcentu, odm iany języka, stylu 
w ypowiedzi), m ożna w nioskow ać o jej osobowości, statusie społecznym , 
m iejscu zam ieszkania, poziom ie w ykształcenia. Równie isto tne są także
kom entarze osób trzecich, które w zbogacają obraz bohatera  w um yśle w i­
dow ni (por. Kozloff 2000: 40-41). Funkcją piątą jest (5) h o ł d o w a n i e  
w y m o g o m  r e a l i z m u ,  a zatem  uw ierzytelnianie celuloidowej rzeczy­
wistości za pom ocą skutecznie podchw yconych w zorców  kom unikacyj­
nych. O w a funkcja w pływ a na stylistyczny kształt dialogów, k tóre często 
im itują spon tan iczną mowę. U zasadnia też ekranow ą obecność tak  zwanej 
„słownej tapety”: błahych w ym ian dialogowych, jak  choćby zam ów ienia 
w restauracji, dykteryjki, rozm ow y o pogodzie, k tóre nie w ywierają w pły­
w u na rozwój fabuły, a m ają upodabn iać  zm yślony świat do bliskiej w idzom  
em pirii (ibid.: 47). Szóstą funkcją fabularną jest (6) m o n i t o r o w a n i e  
o c e n  i e m  o c j i w i d  z ó w: dialog buduje napięcie, zaskarbia sym patię, 
oburza, wzrusza.
Kolejne trzy  funkcje nadają produkcji estetyczny, etyczny i rynkow y w y­
raz. Jak podkreśla  Kozloff, słowo w  filmie nie służy jedynie spajaniu fabu­
ły lub pogłębianiu po rtre tów  psychologicznych bohaterów ; sam o w sobie 
posiada w alor estetyczny. D latego też rolą dialogu jest także (7) w y k o ­
r z y s t y w a n i e  m o ż l i w o ś c i  j ę z y k a :  nadaw anie produkcji w ym iaru 
artystycznego, wywoływanie efektów hum orystycznych, budow anie ironii, 
snucie opowieści (ibid.: 52-54). N a tym  jed n ak  nie w yczerpuje się p o ten ­
cjał słowa na ekranie: służy ono rów nież (8) f o r m u ł o w a n i u  m o r a ł u ,  
p r z e k a z o w i  k o m e n t a r z y  o d a u t o r s k i c h ,  k r e o w a n i u  w a r ­
s t w y  a l e g o r y c z n e j .  Twórcy często upew niają się, czy w idzow ie o d ­
czytali ich intencje, w kładając w usta  postaci dobitny ideologiczny p rze­
kaz: apel do sum ień, prośbę o w sparcie konkretnej idei. N iniejsza p raktyka 
w ym aga oczywiście od  scenarzystów  głębokiego wyczucia; granica m ię­
dzy zaproszeniem  do refleksji a tan d e tn ą  p ropagandą wydaje się bow iem  
bardzo  cienka. I wreszcie ostatn ia  w yróżniona przez Kozloff funkcja: (9) 
t w o r z e n i e  s p o s o b n o ś c i  d o  p o p i s ó w  a k t o r s k i c h .  Scenariusze 
często pisane są p o d  kątem  konkretnych  aktorów, k tórzy  m ogą poszczy­
cić się określonym  repertuarem  środków  artystycznych. D ialogi m ają im  
um ożliw ić pokaz w irtuozerii.
Funkcjonalne ujęcie dialogu pom aga autorce przeprow adzić „werbo-
centryczną” analizę w ybranych gatunków  filmowych: screwball com edy,
w esternu, film u gangsterskiego oraz m elodram atu. W  sercu jej rozw ażań 
tkw i wszak przekonanie, że „am erykańskie gatunki filmowe ujaw niają 
pew ne (utarte) wzorce w erbalne”, które należy zgłębić (Kozloff 2000: 137). 
C hociaż pojęcie gatunku doczekało się szerokiego om ów ienia, film oznaw - 
cy skupiają uwagę na  podobieństw ie tem atyki, konw encji fabularnych, 
ikonografii (na przykład scenografii czy kostium ów ), natom iast „unikają
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system atycznej analizy dialogu” (ibid.). Do takiej w łaśnie system atycznej 
analizy wzywa w  swojej p racy  Kozloff, zastanaw iając się nad  genezą k o n ­
wencji językow ych w  poszczególnych typach am erykańskich produkcji. 
Twierdzi, że w ynikły one częściowo z podejm ow anej tem atyki, jako że sce­
narzyści starali się w iarygodnie przedstaw iać tło społeczne bohaterów , o d ­
różniając n a  przykład prow incjonalną m owę kow boja od  wielkomiejskiej 
m ow y gangstera. Przede w szystkim  jed n ak  konw encje językowe rozw inęły 
się na  podstaw ie pokrew nych form  wyrazu: powieści, sztuk  teatralnych, 
a naw et film ów  niem ych, które rozbudziły  w yobrażenia o tym , jak  pow inni 
b rzm ieć bohaterow ie m elodram atu , h istorii krym inalnej czy film u płaszcza 
i szpady (ibid.). N a tej podstaw ie zaczęły kształtow ać się pew ne schem aty 
w ypow iedzi w  film ach dźwiękowych, przysw ajane przez kolejne pokole­
n ia  tw órców  i widzów, postrzegane jako „najwłaściwsze” dla danego ga­
tu n k u  (ibid.). Z atem  system atyczne badan ia  nad  dialogiem  m ogą pogłębić 
i wzbogacić refleksję nad  gatunkiem  filmowym.
W  ślady Kozloff poszli inn i zachodni filmoznawcy, badając funkcje d ia ­
logu w  konkretnych  typach produkcji (science fiction, ekranizacja pow ie­
ści, film anim ow any), śledząc językowy stereotyp grup  etnicznych i płci 
kulturow ych na w ielkim  ekranie, opisując specyfikę dialogu w dorobku 
w ielkich tw órców  filmowych. Ich prace ukazały się w  tom ie zbiorczym  Film 
Dialogue p o d  redakcją Jeffa Jaecklea (2013). Innym  sym ptom em  w zm ożo­
nego zainteresow ania słowem  jest pow stanie czasopism a scenopisarskiego 
„Journal of Screenw riting”, które ukazuje się od  2010 roku.
Co ciekawe, postu lat Kozloff odb ił się rów nież szerokim  echem  w  śro ­
dow iskach językoznawczych, k tóre podjęły  badan ia  nad  stylistyczną, socjo­
lingw istyczną i p ragm atyczną specyfiką m owy w produkcjach  film owych 
i telewizyjnych. Do idei film oznaw czyni naw iązuje bezpośredn io  R ober­
ta  Piazza, k tó ra w  książce The Discourse o f Italian Cinema and Beyond 
(2011) p o d d ała  stylistycznej i pragm atycznej analizie dialogi trzech  w ło­
skich gatunków  filmowych, przedstaw iła rów nież cenne m iędzykulturow e 
porów nanie w łoskich i anglosaskich konw encji językow ych w w esternie. 
Inn i badacze, podobnie  do w spom nianych już przekładoznawców, sięgnęli 
po  m etody korpusow e, żeby zbadać specyfikę film owych i telewizyjnych 
dialogów, ich idiolektalne bogactw o oraz podobieństw o w zględem  co­
dziennych w zorców  kom unikacyjnych (por. np. Quaglio 2009; B ednarek 
2010, 2011; Rossi 2011)46. W  kontekście naszych rozw ażań n a  szczególną
46 Wyczerpującą listę opracowań językoznawczych poświęconych dialogom filmowym i te­
lewizyjnym przedstawiają Bednarek, Zago (2017).
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uwagę zasługuje w spółredagow any przez R obertę Piazzę tom  Telecinema- 
tic Discourse (2011), w  k tó rym  znajdziem y szkice pośw ięcone specyfice 
w ybranych produkcji film owych i telewizyjnych. Bogactwo językoznaw ­
czych ujęć (analiza konw ersacyjna, stylistyka korpusow a, pragm atyka, 
kulturoznaw stw o) nie jest jedynym  atu tem  zbioru, opiera się on  bow iem  
na now atorskim  założeniu, że dialog telewizyjny i filmowy, m im o oczyw i­
stych różnic, zdradza analogie i zasługuje na  łączną analizę. Uzasadniając 
przyjęty m odel b adań  nad  „dyskursem  telekinem atograficznym ” (Piazza, 
Bednarek, Rossi 2011: 1), autorzy  podkreślają podobieństw o funkcji, ja ­
kie pełn i dialog w  realizacjach telewizyjnych i kinem atograficznych: w  obu 
m ediach słowo w pisane jest w  podw ójny system  kom unikacyjny (k iero­
wane jest do postaci, a jednocześnie do widzów ); w  obu w arstw a w erbalna 
w spółdziała z w izualną; w  obu wreszcie dialog jest w  istocie „reprezentacją” 
rzeczywistych w zorców  kom unikacyjnych, opartą  na szczególnej „logice 
m edialnej” (ibid.: 8 -9).
W  naszych rozw ażaniach naw iążem y do dorobku film oznaw ców  oraz 
stylistów  zainteresow anych słowem  na ekranie. O przem y się na  zapropo­
nowanej przez Sarę Kozloff idei polifunkcjonalności dialogu. Z a jej p rzy­
k ładem  przeprow adzim y system atyczną analizę niezbadanego dotychczas 
gatunku: produkcji historycznej. O pis najważniejszych funkcji języka 
w  produkcjach  historycznych w zbogacim y -  za Piazzą (2011) -  o analizę 
stylistyczną i pragm atyczną. Swoje badan ia  oprzemy, w zorem  p o p rzed n i­
ków, na  m ateriale telekinem atograficznym  (Piazza, B ednarek, Rossi 2011).
To jed n ak  niejedyne tradycje, do jakich naw iążem y w  swoich badaniach.
0  ile bow iem  publikacji Kozloff tru d n o  odm ów ić now atorstw a, poniew aż 
znakom icie łączy funkcjonalną i stylistyczną specyfikę dialogu z g a tu n ­
kiem , o tyle sform ułow ane przez n ią  uwagi o obojętności film oznaw ców 
na warstwę w erbalną utw orów  m ijają się w  polskim  kontekście z prawdą. 
Już bow iem  w  1982 roku M arek H endrykow ski opublikow ał swoją p io n ier­
ską pracę: Słowo w  filmie. Historia, teoria, interpretacja, w  której p rzedsta­
w ił bogatą literaturę p rzedm io tu  pow stałą za żelazną kurtyną; ukazał h is to ­
ryczne debaty nad  rolą słowa w  filmie, począwszy od  epoki k ina  niem ego 
(gdy kontrow ersje w zbudzał status napisów  śródujęciow ych; por. P itera 
1979), a zakończyw szy na w spółczesności; pokazał m odele integracji słowa 
z obrazem  w  utw orze audiow izualnym  w  dobie k ina  niem ego, wczesno-
1 późnodźw iękow ego; opisał wreszcie w pływ  słowa na  poetykę odbioru  
dzieła filmowego, rozważając m iędzy innym i wpływ y literackie w  języku 
film owym , a także status wielojęzyczności na  ekranie i jej w pływ  na kształ­
tow anie się stereotypów  narodow ych (chociażby postaci hitlerowców,
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Rzym ian czy rdzennych m ieszkańców  A m eryki). C zerpał p rzy  tym  nie ty l­
ko z p ism  radzieckich badaczy, lecz rów nież z rodzim ych tradycji (m iędzy 
innym i prac M aryli H opfinger czy Alicji H elm an), w ykształconych p od  
w pływ em  perspektyw  literaturoznaw czych. C hoć zatem  w  swoich rozw aża­
n iach  w ykorzystam y przede w szystkim  dialogocentryczny m odel studiów  
nad  gatunkiem  zaproponow any przez Sarę Kozloff, naw iążem y też do w ie­
loletniej rodzim ej tradycji b adań  nad  rolą słowa w  filmie. Z an im  jed n ak  
opiszem y specyfikę dialogu w  produkcjach  historycznych, w  kolejnym  ro z­
dziale przybliżym y w yznaczniki tego gatunku.
